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Résumé
Ce mémoire porte sur la représentation du curé dans les films La petite Aurore l'enfant
martyre (Jean-Yves Bigras, 1952) et Aurore (Luc Dionne, 2005). L'objectif principal est
d'identifier l'image que l'on présente du curé dans ces deux œuvres. L'étude de cette
représentation permet de cerner les discours portés par ces deux films à travers le
personnage du curé et d'apprécier dans quelle mesure ces discours filmiques témoignent
du caractère de la société québécoise à deux époques déterminées, soit les années 1950 et
les années 2000.
Inscrite dans le champ des études culturelles, la recherche se fonde sur quatre axes
théoriques principaux : la représentation, l'interprétation, la mythologie et l'analyse
filmique. Les travaux de Stuart Hall, d'Umberto Eco et de Roland Barthes constituent le
cadre théorique. L'approche de l'analyse de contenu s'inspire des travaux de Laurence
Bardin et l'analyse filmique, de ceux de Jean Mitry, d'Anne Goliot-Lété et de Francis
Vanoye, entre autres.
La procédure de recherche consiste dans le découpage des éléments constitutifs de
chaque film en plans, séquences et extraits, de manière à déconstruire les récits filmiques
et à faire émerger les facteurs signifiants susceptibles de permettre de reconstituer le sens
à travers la reconstruction du rôle du curé et la caractérisation du personnage dans chacun
des films. La démarche d'interprétation s'appuie sur une série de thèmes sous lesquels se
classent, en opposition souvent, les attributs des deux personnages, comme l'apparence
générale, l'intégration au milieu, l'intellectualité, la figure d'autorité, le conformisme et
la responsabilité.
L'hypothèse principale formulée dans le cadre de la problématique se trouve validée. La
représentation du curé dans le film de 1952 offre une image idéalisée du « bon curé »,
laquelle est conforme au discours dominant de son époque de production. Dans le film de
2005, on délaisse plutôt l'image idéalisée pour revêtir le curé d'attributs négatifs et le
rendre responsable, en grande partie, du drame vécu par Aurore. De plus, les trois
hypothèses secondaires ont pu aussi être validées : la représentation du curé en 2005 est
liée à une plus grande sensibilité au phénomène de la maltraitance des enfants et au
besoin d'en identifier les responsables; le transfert de responsabilité vers le curé semble
le reflet de reproches adressés par la société québécoise au clergé pour des fautes du
passé et la représentation péjorative du curé de 2005, où l'on insiste sur son caractère
froid et distant, ne choque plus personne.
Porteuse de plusieurs mythes, dont certains rejoignent les fondements de l'identité
québécoise, l'histoire d'Aurore fait partie intégrante du patrimoine culturel. Les
relectures de cette triste affaire au fil des ans traduisent aussi les changements qui
marquent la société québécoise, en particulier dans son rapport au clergé et à la religion.
Mots-clés : représentation, curé, cinéma. Aurore
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Chapitre 1
Présentation
Le cinéma, qu'il soit d'auteur ou commercial, est lié à la culture dont il émane, non
seulement sur le plan technique mais aussi sur celui des valeurs et des croyances. Aussi
les significations qui en résultent sont-elles intimement liées à la communauté qui conçoit
ou qui reçoit l'œuvre cinématographique. Signes, symboles, figures, images, narration,
mots ou sons constituent autant de matériaux tangibles qui appellent la lecture et
l'interprétation, deux pratiques signifiantes essentielles à la représentation. Comme
l'affirme Stuart Hall, l'un des éminents chercheurs de l'approche constructiviste, « [...]
meaning is not straightfoward or transparent, and does not survive intact the passage
through représentation. It is a slippery customer, changing and shifting with context,
usage and historical circumstances ». (Hall, 1997, p. 9)
Au début des années 1920, les circonstances entourant le décès d'une fillette de Sainte-
Philomène de Fortierville, Aurore Gagnon, ont profondément ému la population
québécoise et inspiré de nombreuses créations artistiques^ marquant ainsi la culture
populaire, et même l'inconscient collectif québécois. Parmi ces créations figurent deux
films produits à deux époques différentes; La petite Aurore l'enfant martyre (1952),
tourné par Jean-Yves Bigras, et Aurore (2005), réalisé par Luc Dionne. Bien que les deux
films racontent les événements qui ont mené au décès d'Aurore Gagnon, chacun adopte
une approche différente, particulièrement dans la manière de montrer le curé du village,
personnage présent dans les deux films (et dans toutes les productions écrites également).
Là où le curé n'avait qu'un rôle accessoire en 1952, on semble lui imputer, en 2005, la
responsabilité des horreurs vécues par la fillette. Le personnage que l'on pouvait qualifier
de «bon curé» en 1952, se révèle, dans la dernière version, une figure religieuse
passablement antipathique, à la limite du détestable.
Cette différence de représentation suscite d'abord l'étonnement, puis plusieurs questions.
Aurait-on pu dépeindre le curé d'une manière aussi péjorative dans le film de 1952? A
première vue, et avec une connaissance sommaire de l'histoire québécoise, il est légitime
de croire qu'une telle représentation d'une figure religieuse aurait été simplement
' De 1921 à 2005, on compte deux pièces de théâtre, un radio-théâtre, cinq romans, un téléfilm, deux films
et d'autres créations moins connues.
inconcevable à cette époque. Au-delà de cette présomption, cependant, on peut se
demander ce que ces deux représentations révèlent sur la société québécoise, à ces deux
époques distinctes. Pourquoi reporter la responsabilité sur le curé en 2005? Que signifie
ce choix, que l'on peut qualifier d'idéologique, à l'orée du XXI® siècle, où le pouvoir
clérical s'est considérablement amoindri, même sur le plan spirituel?
Si l'objet de cette recherche - la représentation du curé de campagne dans les films sur
Aurore - peut paraître un peu suranné en 2010, il n'en demeure pas moins que cette
figure religieuse reste importante dans la mémoire collective québécoise. Bien sûr, il est
difficile d'évoquer le folklore rural québécois sans faire référence au curé, c'est convenu.
Ce thème conserve toutefois son actualité, on en veut pour preuve l'intérêt des médias
pour les sujets impliquant des représentants du clergé - dont certains n'auraient sans
doute pas défrayé la manchette s'ils n'avaient pas concerné un personnage religieux - ou
encore le questionnement sur la place du religieux dans la sphère publique.
^  Il faut également reconnaître que le cinéma occupe une place de choix dans la culture
québécoise; il se nourrit de l'identité québécoise et la façonne en même temps. Il
constitue, pour toutes les sociétés contemporaines d'ailleurs, un outil essentiel de la
transmission des valeurs et des idées. Si plusieurs films québécois ont triomphé, tant au
Québec qu'à l'étranger, ils n'ont pas tous joui d'un grand succès auprès de la critique.
Cependant, quelques-uns, malgré des critiques peu élogieuses, voire totalement
mauvaises^, n'en ont pas moins fait courir les foules et laissé une empreinte indélébile
dans l'imaginaire collectif. De ce point de vue, le film de Jean-Yves Bigras, La petite
Aurore l'enfant martyre, revêt une importance capitale : il a contribué à transformer en
figure emblématique le personnage historique, dont le seul prénom. Aurore, demeure
associé, encore aujourd'hui, à la maltraitance des enfants. Bien qu'il ait été possible
d'analyser une grande quantité de films québécois présentant un curé, le choix des deux
films du corpus repose sur l'intérêt qu'offre le traitement d'un même sujet, l'histoire
d'Aurore Gagnon, à deux époques très différentes. De plus, cette analyse permettra
^ Les deux films figurant au corpus, La petite Aurore l'enfant martyre (1952) de Jean-Yves Bigras et
Aurore (2005) de Luc Dionne. ont été froidement accueillis par la critique.
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d'apporter un éclairage additionnel à l'un des mythes les plus répandus au Québec, à
chacune des époques où il s'est inscrit dans l'histoire à travers des œuvres culturelles.
1.1 Objectifs et problématique
Selon l'approche constructiviste, le sens, loin de constituer un reflet de la réalité ou
exclusivement l'expression de l'auteur, se construit à travers le langage. Nous nous
proposons donc, dans cette recherche, d'analyser la représentation qui est faite du
persormage du curé à travers le langage filmique utilisé dans La petite Aurore l'enfant
martyre (Bigras, 1952) et dans Aurore (Dionne, 2005) et de comprendre les différences de
discours portés par ces deux récits cinématographiques. De plus, cette analyse est
susceptible d'éclairer davantage les raisons pour lesquelles le curé de campagne est
représenté de manière si différente dans la même histoire et de fournir plusieurs indices
témoignant du caractère de la société québécoise à deux époques déterminées, soit dans
les années 1950 et au début des années 2000.
Hypothèses de recherche
La problématique de cette recherche s'articule autour d'une question centrale : quelle
représentation est donnée du curé dans les deux films portant sur l'histoire d'Aurore
Julienne Gagnon? Afin de dépasser le constat intuitif et en s'appuyant sur des données
concrètes, nous pourrons vérifier l'hypothèse générale suivante : le film de 1952
représente le personnage religieux conformément au discours dominant à l'époque de sa
production, c'est-à-dire qu'on lui attribue les qualités propres à l'image archétypale du
bon curé (piété, bonté, calme, sobriété, bonhomie, etc.); le film de 2005 délaisse l'image
idéale du curé pour lui attribuer délibérément des attributs négatifs (intellectualité
malsaine, austérité, indifférence, rage intérieure, sentiment de supériorité, etc.) et lui
imputer une large part de la responsabilité du drame.
À partir de cette hypothèse centrale, il devient possible de se demander ce que ces
représentations du curé révèlent au sujet de la société québécoise. Positives ou négatives,
ces représentations n'ont rien d'innocent et ne sont pas seulement de simples choix
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scénaristiques dans le but de raconter une bonne histoire. Elles se conforment aux
discours dominants de leur époque et sont inextricablement liées à leur contexte de
production, historique, culturel, social et économique.
L'analyse de la représentation du curé dans les deux films permettra de vérifier quelques
hypothèses secondaires :
n  La représentation du personnage religieux dans le film de 1952 correspond au
mythe du bon curé; dans celui de 2005, la représentation du personnage
évoque une remise en question vigoureuse du clergé. Les contestations de
l'autorité religieuse, encore latentes dans le Québec de la « grande noirceur »,
se sont amplifiées à mesure que faiblissait le pouvoir clérical. Pourtant, à une
époque où l'Église a perdu une bonne part de son influence dans la sphère
publique, on peut se demander si ce qui motive cette représentation n'est pas,
en partie du moins, lié à une plus grande sensibilité sociale au phénomène de
la maltraitance des enfants et au souci d'en identifier les responsables.
n  Dans les œuvres culturelles portant sur l'histoire d'Aurore, on cherche à
comprendre les raisons d'un tel drame. Le film de 1952 ne laisse planer aucun
doute : la marâtre était pratiquement la seule coupable des sévices infligés à la
pauvre enfant sans défense. Le film de 2005 ne stigmatise plus exclusivement
la belle-mère, le curé lui-même porte une part importante du blâme.
D'ailleurs, si le message mis de l'avant dans le film Aurore (2005) est « Briser
le silence^ », le silence des habitants du village semble moins répréhensible
que celui du curé. Cette contestation ouverte de l'élite religieuse ne serait-elle
pas le reflet de reproches que la société québécoise adresse désormais à
l'autorité religieuse pour des fautes antérieures passées sous silence jusque-là
et restées impunies?
n  La figure du curé a effectivement changé dans Aurore (2005), mais cette
modification ne se limite pas aux seuls aspects religieux. On y utilise d'autres
traits du curé (urbain, lettré, intellectuel, réffactaire à la réalité des gens
3 Comme le souligne la page consacrée à Aurore dans le site The Internet Movie Database (IMBD),
http://www.imdb.eom/title/tt0430895/.
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ordinaires auprès de qui on l'a envoyé travailler, etc.) pour opposer son
caractère froid et distant à la charité et à la compassion dont il devrait faire
preuve. Si une telle représentation a pu être possible en 2005, c'est que,
croyons-nous, le public pouvait la recevoir et ne s'en formaliserait pas, le
clergé ayant perdu une grande part de son pouvoir et la pratique religieuse
n'ayant plus la même importance.
1.2 Cadre théorique
S'appuyant principalement sur les travaux de Stuart Hall et empruntant aux théories
d'Umberto Eco et de Roland Barthes, ainsi qu'à divers spécialistes de cinéma, cette
recherche s'articule autour de quatre axes principaux sur le plan théorique : la
représentation, l'interprétation, la mythologie et l'analyse filmique.
Le cadre théorique présente d'abord les principaux concepts nécessaires à cette
recherche. De plus, comme les deux films analysés sont issus de deux époques
différentes, soit les années 1950 et le début du XXI® siècle, et qu'ils portent sur des
événements datant des années 1920, il est pertinent d'évoquer les principaux ouvrages
historiques qui serviront à cerner les contextes de production.
1.2.1 Lexique sommaire
Cependant, avant de présenter les concepts théoriques, il convient de préciser le sens
donné à certains termes, tels que les emploient les auteurs consultés. Le mot langage est
toujours utilisé ici dans son sens le plus large et le plus inclusif. Il concerne tous les
systèmes de signes qui permettent de transmettre un message. Qu'il s'agisse d'un mot,
d'une note de musique, d'une pièce de vêtement, d'une expression faciale, d'une couleur
ou d'un cadrage cinématographique, tout peut devenir le signe d'autre chose dés qu'on le
charge d'une signification. De même, le mot texte désigne tous les systèmes organisés de
signes, et non pas seulement les documents écrits.
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Empruntée à Stuart Hall, la notion de culture utilisée ici transcende et regroupe toutes les
pratiques sociales. Hall affirme que, pour se comprendre et communiquer, les membres
d'une même culture doivent partager concepts, images et idées, et surtout les mêmes
codes culturels et linguistiques. Cependant, il se garde bien de laisser croire qu'une
culture puisse être homogène, comme le résume Maxime Cervulle, dans la préface
di"Identités et cultures : politique des cultural studies :
La culture, selon Hall, n'est pas un espace univoque, mais un lieu où se jouent et se
rejouent des affrontements sjonboliques et où des idéologies de classe, race, ethnicité,
sexualité, nationalité ou genre tentent d'imposer leur hégémonie face à des
minoritaires qui luttent discours au poing, traduisant toujours en d'autres langues -
forcément hybrides et sans origine - les termes selon lesquels ils sont
représentés. (Hall, 2007, p. 12)
C'est donc dire que dans une même culture peuvent cohabiter des sous-groupes, qui se
caractérisent par des croyances, des pratiques ou encore des valeurs particulières ou
partagées.
Stuart Hall a emprunté la notion de discours à Michel Foucault, qui s'intéressait à la
production du savoir à travers le discours dans une perspective historique. Selon
Foucault, le discours lui-même est un système de représentation, lequel concerne autant
le langage que les pratiques. Il ne s'agit donc pas pour lui d'un concept strictement
linguistique. Hall explique que, d'après Foucault, c'est le discours qui construit le sujet,
qui définit et produit les objets de connaissance, que rien n'a de sens à l'extérieur du
discours, puisqu'il est impossible de déterminer la signification d'un objet en dehors de
son contexte d'usage. (Hall, 1997)
1.2.2 Représentation : une pratique au cœur des études culturelles
Stuart Hall définit la représentation comme la production du sens d'un objet ou d'un
concept dans la pensée à travers un langage, dans un but de description, d'évocation ou
de symbolisation. (Hall, 1997) Ainsi, la représentation peut être soit une image mentale (le
mot grille-pain renvoie dans la pensée à l'image d'un appareil électrique servant à griller
les tranches de pain) ou l'évocation d'une sensation (le mot dégoût peut rappeler des
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sensations physiques ressenties antérieurement : nausée, frisson), soit un symbole
(l'image d'une colombe évoque la paix).
En sémiologie, le lien entre le signifiant et le signifié n'est pas motivé par la réalité
désignée, mais plutôt par l'effet d'une convention; par exemple le concept arbre renvoie
à des images graphiques différentes selon la langue : [arbr], [tri], [arbcl]. De même, c'est
par convention que l'on attribue un sens aux feux rouge, vert et jaune dans le code de la
route. (Hall, 1997) Les signes (mot, image, note de musique, couleur, etc.) étant arbitraires
et conventionnels, leur signification n'émane pas des choses réelles ni de la pensée de
l'auteur, mais bien de leur fonction symbolique. En cela. Hall rejette les théories réflexive
et intentionnelle de la représentation; il adopte plutôt l'approche constructiviste : « The
main point is that meaning does not inhere in things, in the world. It is constructed,
produced. It is the resuit of a signifying practice - a practice that produces meaning, that
makes things meari^. » (Hall, 1997, p. 24)
Lorsqu'un réalisateur tourne un film, il utilise une diversité de signes (images, mots,
musique, sons, cadrage, angles de prise de vue, montage, etc.) pour leur fonction
symbolique. Le système de concepts et le système de signes (langages), deux systèmes de
représentation essentiels à toute communication, qu'il partage avec les membres de sa
culture, lui permettent de communiquer des idées, des émotions à d'éventuels spectateurs.
Sans ces systèmes signifiants, selon Hall, aucune société ne pourrait construire ou
maintenir ce que l'on appelle une culture. Cependant, même si le réalisateur et les
spectateurs partagent les mêmes systèmes de représentation, il existe dans toutes les
cultures une grande variété de sens et différentes manières d'interpréter ou de représenter
un sujet. Le sens d'un objet représenté varie donc selon le contexte, les usages et les
circonstances historiques. (Hall, 1997)
' C'est Stuart Hall qui souligne.
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1.2.3 Interprétation : le sens réside dans les yeux de qui regarde
La production de sens s'effectue dans un espace culturel partagé, et le destinataire, loin
d'être passif, joue un rôle actif dans l'interprétation. Comme la relation entre le signifiant
et le signifié peut changer (selon la culture et selon l'époque), c'est donc dire, souligne
Hall, qu'il n'y a pas de sens unique, vrai et universel, mais plutôt une production
constante de sens nouveaux et de nouvelles interprétations. Conséquemment, le langage
contient d'inévitables imprécisions : le sens décodé n'est jamais exactement le même que
celui donné par le destinateur, ou décodé par d'autres récepteurs'. De plus, les sens
cachés peuvent déformer ou modifier le message. Malgré tout, l'interprétation reste un
aspect essentiel du processus qui permet de construire du sens. Pour Hall, comme pour
Umberto Eco, le destinateur et le destinataire occupent tous deux un rôle actif dans la
communication. Un destinataire peut d'ailleurs, selon Eco, découvrir dans un texte des
significations que l'auteur même ignorait.
Dans Les limites de l'interprétation, Eco explique que l'interprétation est le seul moyen
de définir le contenu d'une expression. « Interpréter un signe, c'est prévoir tous les
contextes possibles où il peut être inséré. » (Eco, 1992, p. 300) Même si ce processus est
théoriquement infini^, Eco soutient que l'interprète peut refuser d'interpréter ou choisir
les interprétations les plus adéquates selon le contexte. Ainsi, lorsqu'un locuteur reçoit
une expression (ex. rose), le contexte lui suggère d'activer une certaine portion du
contenu global de l'expression et de laisser tomber la portion non pertinente. Interpréter,
souligne Eco, c'est aussi faire jaillir du discours le non-dit ou les présuppositions. Il cite
en exemple le fait qu'on ne peut parler de quelqu'un qui s'est éveillé que si tous les
locuteurs admettent qu'il dormait. Si les locuteurs ne sont pas d'accord sur ce
présupposé, la communication échoue ou les présupposés sont contestés par le ou les
destinataires. (Eco, 1992)
^ À l'écoute du mot fleur, certains verront apparaître dans leur tête l'image d'une marguerite; d'autres,
d'une rose.
® Selon la théorie des signifiés et des interprétants de Charles Sanders Pierce, toute expression peut être
remplacée par un interprétant : une rose - une fleur rouge - l'image d'une rose - une rose dans l'emblème
de Luther - une rose est tme rose est une rose est... jusqu'à l'infini. Pierce appelait cette théorie la
philosophie de la semiosis illimitée.
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Les trois intentions d'Umberto Eco
Umberto Eco reconnaît le rôle actif de l'auteur et du lecteur dans un processus de
communication. L'interprétation se construit par la recherche de ce que l'auteur veut dire
{intentio auctoris) et par ce que le destinataire trouve dans le texte en référence à ses
propres systèmes de significations, à ses propres désirs, pulsions, volontés {intentio
lectohs). Pourtant, insiste Eco : « On ne peut renoncer à aucun prix au sens littéral. C'est
sur ce principe que se joue le débat sur le sens, la pluralité des sens, la liberté de
l'interprète, la nature du texte, bref, la nature de la semiosis. » (Eco, 1992, p. 35) Selon lui,
qu'il y ait une diversité de possibilités interprétatives ne veut pas dire que toutes les
interprétations se valent ou sont bonnes. En fait, ce que le texte dit indépendamment de
l'auteur {intentio operis) agit comme une contrainte imposée au jeu libre de Vintentio
lectoris. Étant donné que le texte préexiste à la lecture, Eco soutient qu'il doit y avoir une
oscillation entre l'initiative de l'interprète et la fidélité à l'œuvre. « En somme, dire qu'un
texte est potentiellement sans fin [semiosis illimitée] ne signifie pas que tout acte
d'interprétation puisse avoir une fin heureuse [...] il y a des interprétations
inacceptables. » (Eco, 1992, p. 17) En contrepartie, certains des aspects de l'interprétation
peuvent être jugés superflus, sans qu'ils soient pour autant illégitimes. Les indices
peuvent être ténus; l'important pour Eco, c'est qu'ils soient cohérents avec l'ensemble du
texte et qu'ils soient économiques, c'est-à-dire qu'ils n'exigent pas d'explications
alambiquées.
Contextes
Le discours, le langage même, n'est pas un objet qui peut être étudié selon les règles
précises de la science. Il demeure gouverné par des règles, mais n'est pas un système
fermé qui peut être réduit à ses éléments formels. Il change constamment, et on ne peut
prédire la forme qu'il prendra (Hall, 1997); c'est pour cette raison qu'une étude culturelle
de la représentation doit absolument tenir compte du contexte historique dans lequel
s'insère le texte interprété.
Qu'il s'agisse de Roland Barthes, d'Umberto Eco ou de Stuart Hall, tous les auteurs
consultés aux fins de cette recherche soulignent l'importance des contextes historique.
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économique, culturel ou social dans le processus d'interprétation. Puisant dans les
théories de Michel Foucault, Hall explique que tous les sujets sont historiquement et
culturellement spécifiques, et ne peuvent exister à l'extérieur de discours spécifiques.
L'interprète doit ainsi tenir compte à la fois du contexte de réception et du contexte de
•  7 •
production, il doit respecter le fond culturel et linguistique du message , au risque
d'émettre des interprétations erronées s'il choisit d'ignorer cette mise en garde.
De plus, pour Michel Foucault, le savoir a toujours été inextricablement lié au pouvoir
parce qu'il a toujours été appliqué à la régulation des comportements sociaux. En
revanche, Foucault croyait que le pouvoir circule, qu'il n'est jamais monopolisé par un
centre unique, étant donné que les relations de pouvoir se manifestent à tous les niveaux
de l'existence sociale (sphère familiale, sexualité, arène politique, etc.). Plus encore selon
lui, le pouvoir n'est pas seulement répressif ou défensif, il peut aussi être productif
(discours, connaissances, plaisirs, etc.). La relation ainsi établie entre discours, savoir et
pouvoir marque un développement significatif de l'approche constructiviste de la
représentation, selon Hall, puisqu'elle donne accès à un contexte opératoire. (Hall, 1997)
Subjectivité et intersubjectivité
Ce contexte opératoire peut, dans une certaine mesure, circonscrire l'inévitable
subjectivité inhérente à toute interprétation d'une représentation. La question de la
subjectivité se situe d'ailleurs au centre des cultural studies en tant que pratique
théorique. (Hall, 2007) Hall estime que l'on décode, que l'on interprète la plupart du temps
en fonction d'un modèle de lectures préférées, émanant souvent de l'ordre
institutionnel/politique/idéologique et qui ont elles-mêmes été institutionnalisées. Plus
précisément, selon Hall, les « sens préférés » renferment tout l'ordre social, sous la forme
d'un ensemble de significations, de pratiques et de croyances. Aussi, pour « dissiper une
"méprise" au niveau connotatif, il faut se référer, par l'intermédiaire des codes, aux
ordres de la vie sociale, du pouvoir économique et politique, et de l'idéologie. » (Hall.
1994, p. 35) Décoder le sens dominant est un travail nécessaire; il permet de circonscrire un
' Phrase de Woodsworth proposée comme exemple par Eco ; « A pœt could not but be gay ». Gay ne
signifiait pas « homosexuel » à l'époque de Woodsworth. le mot avait plutôt ime connotation de licence, de
libertinage.
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décodage de révénement entre les limites des définitions dominantes à partir desquelles
il a été connotativement signifié, et de conférer une légitimité au décodage. Si la lecture
est la capacité subjective de mettre les signes en relation créative entre eux et avec
d'autres signes (Temi cité par Hall, 1994, p. 35), le problème relève surtout du fait que la
notion de « capacité subjective » est traitée comme si le niveau interprétatif n'était qu'une
affaire personnelle et individualisée.
Umberto Eco croit qu'un texte n'est pas soumis à une lecture unique privilégiée. Il existe
pour lui un principe de pluri-interprétabilité, basé sur la philosophie de la semiosis
illimitée. Cependant, Eco soutient que la communauté d'interprètes d'un texte donné doit
en quelque sorte arriver à un consensus pour justement éviter les dérives de
l'interprétation illimitée et le risque qu'un interprète « batte » un texte jusqu'à lui
conférer la forme qui servira ses desseins. Dès que la communauté s'est arrêtée sur une
interprétation donnée, surgit un signifié qui, s'il n'est pas objectif, est du moins
intersubjectif et privilégié par rapport à n'importe quelle autre interprétation obtenue en
dehors du consensus de la communauté. (Eco, 1992)
Fidèle à lui-même, Eco utilise un exemple haut en couleur dans Interprétation et
surinterprétation (1996) afin d'illustrer sa position. On peut utiliser un tournevis pour
visser une vis, ouvrir un paquet, pratiquer un trou dans un mur ou se gratter l'oreille.
Peut-on l'utiliser comme cendrier? La cohérence avec les caractéristiques signifiantes de
l'objet constitue la condition première à respecter. Un tournevis est un objet long, en
métal, muni d'une tige rigide, etc. On peut donc effectivement se servir d'un tournevis, à
la limite, pour se gratter l'oreille, mais jamais on ne pourra l'utiliser comme cendrier
(l'interprétation n'est pas cohérente avec les caractéristiques de l'objet). La deuxième
condition pour valider l'interprétation est l'intersubjectivité. Parmi tous les usages
possibles du tournevis, certains sont privilégiés par consensus de la communauté : visser
une vis, ouvrir un paquet, pratiquer un trou dans un mur. S'en servir pour se gratter
l'oreille correspondrait donc à une possibilité additionnelle inhérente aux caractéristiques
de l'objet, mais n'arriverait peut-être pas à rallier la communauté interprétative; ainsi, elle
ne peut être qualifiée d'intersubjective.
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1.2.4 Langage cinématographique
Une œuvre filmique est composée non seulement d'une grande quantité d'images mais
aussi généralement de sons qui, lorsqu'ils sont agencés, permettent de transmettre un
message. On ne s'étonnera donc pas que les théoriciens les plus éminents en matière de
cinématographie, tels Jean Mitry, Jacques Aumont et Michel Marie, et bien d'autres,
considèrent le cinéma comme un langage.
Dans une certaine mesure, le cinéma apparaît comme une nouvelle forme de langage
idéographique à cette très grande différence près que les symboles figés et
conventionnels de celui-ci y sont remplacés par des valeurs symboliques fiagitives qui
dépendent moins des objets ou des événements représentés que du contexte visuel au
milieu duquel on les situe. Lequel contexte, par les relations ou les implications qu'il
détermine, charge ces objets ou ces événements d'une signification momentanée.
(Mitry, 1990, p. 30)
Il s'agit d'un langage bien particulier toutefois, compte tenu de la nature même de
l'image filmique, laquelle capture le réel, comme le souligne si justement Mitry dans
Esthétique et psychologie du cinéma (1990). Cet aspect de l'image filmique peut donner
l'impression qu'elle transmet une vision objective de la réalité; cependant, se limiter à
cette impression, c'est omettre que quelqu'un a choisi une composition, un cadrage, un
angle déterminés.
Au discours sur le monde que nous offre la littérature, le cinéma n'oppose point,
comme on le prétend parfois, le discours du monde, comme si la réalité se livrait d'elle-
même avec tous ses mystères à travers l'indifférente passivité de l'objectif, mais un
discours sin le monde établi avec les données sensibles d'une immanence aussitôt
transcendée, médiatisée par la vision personnelle d'un auteur et par des formes qui
créent de nouvelles apparences et de nouveaux mystères. Toute prétention à la saisie
« objective » du réel relève, selon nous, de l'ignorance ou de la fatuité. (Mitry, 1990,
p. 375)
Jérôme Bimbenet, dans Film et histoire (2007), précise à ce sujet que l'impression de réel
relève davantage d'un effet : « [LJ'image n'approche qu'une forme de la réalité qu'elle
veut montrer car une image est subjective et représente finalement "autre chose" qu'elle-
même. » (Bimbenet, 2007, p. 11) Le lien entre l'image et cette autre chose ne saurait donc
soufïfir aucune codification ni aucune convention, puisque le film perdrait ainsi « son
authenticité vivante, sa puissance de réalité concrète » (Mitry, 1990, p. 71). L'image
cinématographique, en tant que représentation, suscite donc une certaine interprétation.
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Le récit cinématographique
La notion de récit s'avère essentielle à cette recherche. Elle permettra de mieux
comprendre l'importance relative du personnage ecclésiastique, son incidence sur les
événements et sa fonction symbolique, dans les œuvres culturelles ayant pour objet
l'histoire d'Aurore. Puisque cette recherche porte sur l'analyse de deux films, nous
puisons les éléments théoriques dans des ouvrages s'intéressant au récit
cinématographique. Comme le soutiennent Jacques Aumont et Michel Marie (1988), la
critique et la théorie littéraires offrent des études approfondies des codes du récit, études
dont a largement bénéficié l'analyse filmique. Les auteurs du Récit cinématographique
(1990), André Gaudreault et François Jost, distinguent quant à eux, à l'instar de Gérard
Genette, la narratologie thématique de la narratologie modale; l'une s'intéressant au
contenu d'abord et avant tout, l'autre accordant la priorité au médium. A la condition de
tenir compte des particularités du médium narratif, les aspects théoriques abordés
pourront ainsi s'appliquer tant aux films qu'aux ouvrages littéraires.
^  Dans Le récit cinématographique, Gaudreault et Jost (1990)^ énumèrent les cinq critères
d'identification de tout récit :
n  un récit a un début et une fin;
n  un récit est une séquence doublement temporelle (temps de l'histoire, temps de
lecture) qui peut contenir à la fois des éléments narratifs et descriptifs;
n  toute narration est un discours, elle renvoie nécessairement à l'énonciation;
n  la perception du récit « irréalise » la chose racontée (devant un récit, le spectateur
ou le lecteur sait que le récit n'est pas la réalité);
n  un récit est un ensemble d'événements, lesquels constituent les unités
fondamentales du récit.
Comme le soulignent Gaudreault et Jost (1990), le récit cinématographique se distingue
des autres formes de récit par le fait que les images montrent les événements, les
personnages, etc., elles ne les « disent » pas. C'est justement cette qualité propre au récit
^ Les auteurs font référence aux travaux de Christian Metz.
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filmique qui cause l'absence de codification symbolique de l'image cinématographique
dont parle Mitry. La valeur symbolique de ce type d'images, rappelons-le, est par nature
fugitive et dépend surtout du contexte visuel où elle se situe. Ainsi, lorsque l'on veut
interpréter une image filmique, il faut tenir compte de la globalité du film, de son double
récit (visuel et sonore) pour construire le sens.
Il est utile de différencier histoire et narration. L'histoire évoque une certaine réalité, des
événements qui se seraient passés, des personnages qui se confondent avec ceux de la vie
potentiellement réelle. Cependant, « [IJ'histoire non prise en charge par un récit reste à
l'état de virtualité. » (Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 32) Dire qu'Aurore Julienne Gagnon est
décédée en 1920 à la suite de sévices multiples infligés par sa belle-mère et son père
consiste déjà à mettre l'histoire en récit^. De fait, toute narration suppose une manière de
raconter, donc un discours. Elle est, en cela, indissociable de l'énonciation, assurée par
les diverses instances narratives (au cinéma : le grand imagier ou méganarrateur, les
narrateurs seconds).
La plupart des auteurs consultés se gardent d'associer l'énonciation à un responsable du
texte ou à un auteur :
Laissons surtout de côté la notion d'auteur qui ne concerne pas directement la
narratologie. Je peux dire ; Alfred Hitchcock a réalisé Rebecca (pour être précis, il
faudrait citer à ses côtés l'ensemble de ses collaborateurs), mais ce n'est certainement pas
Hitchcock qui « énonce » le récit lorsque je le vois au cinéma, c'est le film lui-même qui
s'« énonce ». (Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 33)
' Le seul fait d'utiliser un verbe du temps passé indique que l'histoire est antérieure au récit. (Gaudreault et
Jost. 1990)
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L'importance du contexte se révèle de manière tout aussi convaincante lorsqu'on aborde
l'objet filmique, comme le souligne Jérôme Bimbenet dans Film et histoire :
La plupart des films délivrent un ou plusieurs messages, ils ne se contentent pas
généralement d'une simple histoire ; la morale, la glorification des héros, la martyrologie,
le nationalisme ne sont jamais bien loin. D'où le second niveau de lecture : le contexte du
tournage. Un film historique appartient à son temps. Il est le signifiant plus ou moins
conscient de son époque et de ses préoccupations. (Bimbenet, 2007, p. 100)
1.2.5 Mythe et récit
Roland Barthes a utilisé l'approche sémiotique et la structure du signe saussurienne pour
lire la culture populaire, traitant ces activités et objets comme des signes, comme des
langages à travers lesquels le sens est communiqué. Par exemple, il a considéré un match
de lutte, des publicités et divers produits médiatiques comme des textes et s'est demandé
ce qu'ils pouvaient raconter sur la culture qu'ils communiquaient. (Hall, 1997)
Comme on le sait, ses travaux ont grandement influencé la sémiologie et l'étude de la
représentation. Qu'est-ce que le mythe pour Barthes? D'abord, affirme-t-il dans « Le
Mythe aujourd'hui » (1957), il s'agit d'une parole (système de communication, message)
et non d'un objet, d'un concept ou d'une idée. À ce titre, il fournit un exemple éclairant
au sujet de cette distinction nécessaire : l'arbre vu par un poète, « ce n'est déjà plus tout à
fait un arbre, c'est un arbre décoré, adapté à une certaine consommation ». (Barthes, 1957,
p. 214) De même pourrions-nous affirmer : l'arbre vu par la lorgnette de la caméra n'est
plus tout à fait un arbre, c'est un arbre apprêté « à une certaine consommation ».
Selon Barthes, tout peut être mythique, mais la mythologie ne peut avoir qu'un
fondement historique ; c'est la parole choisie par l'histoire; ainsi les concepts mythiques
peuvent-ils se faire, s'altérer ou se défaire. D'ailleurs, c'est aussi la position des
chercheurs cités précédemment, soit Foucault, Hall et Eco, pour qui la signification et la
représentation sont intrinsèquement liées à un contexte, qu'il soit culturel, historique ou
i
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social. Cette parole, formée de signes divers'®, ne jaillit pas de la nature des choses; la
société lui attribue arbitrairement une signification. Aussitôt que l'image (ou n'importe
quel objet) revêt une signification, selon Barthes, elle devient écriture. Cette parole
mythique se définit donc beaucoup plus par son intention que par sa lettre". (Barthes, 1957)
D'une certaine façon, les récits deviennent des mythes quand ils s'appuient sur des
archétypes. Citons en exemple le travail d'interprétation du film de Jean-Yves Bigras
(1952) mené dans Le cinéma de l'imaginaire québécois : de La petite Aurore à Jésus de
Montréal, d'Heinz Weinmann (1990) qui, s'il ne s'en remet pas à Roland Barthes, le
rejoint par l'analyse d'un second niveau de lecture. Selon cette interprétation,
Aurore/Québec constate que sa mère biologique, Delphine/France, est morte pour elle
une fois pour toutes, assassinée par Marie-Louise/Angleterre. Weinmann assimile la
représentation de la petite martyre (Aurore/Québec) aux saints martyrs canadiens, exaltés
par l'Église et devenus un thème « trappant » de l'instruction religieuse au Canada
français. Cette interprétation, un peu originale et très personnelle, exprime un point de
vue très particulier en ce qui concerne l'histoire d'Aurore et la question de l'identité
québécoise.
Bien sûr, certains ont reproché à Barthes de voir des mythes partout et en toutes choses.
Ce que Barthes ne nie pas. Cependant, force est de reconnaître que sa démarche a ouvert
la porte à tout un monde de significations, teintées de subjectivité, certes, mais qui ont eu
l'effet positif de sortir le modèle saussurien de l'analyse formelle pour l'appliquer à la
parole.
Au centre de la représentation et du mythe, le langage et la métaphore linguistique
occupent une place centrale et capitale. Toutes les études de la culture, qui doivent
essentiellement se pencher sur des pratiques concrètes, selon Hall, ne peuvent se
soustraire à l'importance fondamentale du langage, au sens large. Les significations.
Ici encore, il faut recourir au sens le plus inclusif du mot langage (discours écrit, photo, cinéma,
reportage, sport, publicité, etc.); d'après Barthes, tout peut servir de support à la parole m>thique.
" Barthes illustre son propos grâce à un exemple de grammaire latine ; Je m'appelle lion, qui devient
signifiante lorsque l'on connaît son intention : Je suis un exemple de grammaire. (Barthes. 1957, p. 232).
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hétérogènes et multiples, sont construites dans la pratique d'interprétation; cependant, il
importe de considérer les contextes de production et de décodage, la position du sujet
(multiple) et l'intention du texte lui-même pour mettre un terme à la dérive infinie du
sens, qui risque de créer des interprétations aberrantes. Enfin, la représentation est un lieu
de pouvoir et d'idéologie, et sa fonction symbolique ou mythique agit comme source
d'identité au sein des cultures. Elle influence pensées, croyances, comportements et
valeurs à l'intérieur d'un discours donné. Dans la recherche du sens, nul ne peut ignorer
le pouvoir, pas plus que les fonctions de la représentation.
1.2.6 Contexte historique
Selon Anne Goliot-Lété et Francis Vanoye (2007), le film, même historique, comporte des
représentations qui renvoient à la société réelle dont il provient, une réalité mise en scène,
toutefois. De fait, le film parle toujours du présent ;
Ce qu'on voit aujourd'hui dans Orange mécanique est bien une représentation de
l'Angleterre du futur par l'Angleterre de 1971, dans Valmont une représentation du
XVIir siècle français par les États-Unis de 1989 (façon de parler, de se maquiller, de
bouger, d'entrer en contact; rapports sociaux, marginalité et intégration sociale, entre
autres choses). (Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 44)
Ainsi, lorsque vient le temps de soumettre une œuvre culturelle à l'étude des
représentations, l'analyste ne peut négliger l'importance des contextes historiques. Il lui
revient donc de se documenter le plus exhaustivement possible, de manière à bien cerner
les différentes époques liées à l'œuvre. Dans le cas des créations cinématographiques
portant sur l'histoire d'Aurore Gagnon, trois périodes se révèlent d'une importance
cruciale : le Québec des années 1910-1920 (époque du drame, lequel a été révélé à la mort
de la fillette en 1920), le début des années 1950 (production de La petite Aurore l'enfant
martyre, de Jean-Yves Bigras) et celui des années 2000 (production é'Aurore, de Luc
Dionne).
Les ouvrages généraux, comme la série Histoire du Québec contemporain de Linteau,
Durocher, Robert et Ricard (1989 et 1986), abordent les différents phénomènes ayant
exercé une influence sur la société québécoise. Incontournables, ils offrent une vue
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d'ensemble qui permettra d'ancrer dans un contexte plus large les thèmes particuliers aux
deux œuvres cinématographiques étudiées (clergé, vie rurale, famille, enfance) et surtout
d'éviter les idées reçues qui parsèment souvent le discours sur l'histoire québécoise (la
« Grande Noirceur » et la Révolution tranquille, entre autres). Présentant une société à
multiples facettes, les auteurs d'Histoire du Québec contemporain s'intéressent à une
grande variété de thèmes portant sur les aspects sociaux, économiques, politiques et
culturels des paysages urbains et ruraux. Il sera sans aucun doute utile de consulter aussi
l'ouvrage du Collectif Clio, L'histoire des femmes au Québec depuis quatre siècles (1992),
pour mieux comprendre la place et le rôle des femmes à diverses époques dans la société
québécoise.
Quelques auteurs se sont penchés plus particulièrement sur des thèmes liés aux
événements de Sainte-Philomène de Fortierville. Grâce à leur contribution, il sera
possible de mieux situer non seulement les créations culturelles racontant l'histoire
d'Aurore mais également certains des discours qu'elles renferment. L'article de Peter
Gossage, « La Marâtre : Marie-Anne Houde and the Myth of the Wicked Stepmother in
Québec » (1995), offre un éloquent portrait de la perpétuation du mythe de la marâtre à
travers la pièce de théâtre, les différents romans et les productions cinématographique et
télévisuelle qui traitent de l'histoire d'Aurore. Source inestimable, le site InXtmeX Aurore 1
Le mystère de l'enfant martyre^^, développé par Peter Gossage et Carolyne Blanchard,
contient une multitude de documents d'archives, des chronologies, des analyses et des
interprétations portant sur le drame d'Aurore. Le texte « Histoire et présentation de la
pièce Aurore l'enfant martyre», (1982) d'Alonzo Le Blanc, fournit également des
informations sur les contextes de production et de diffiasion de la pièce, du roman
d'Émile Asselin et du film de 1952. L'étude de Marie-Aimée Cliché, Maltraiter ou
punir? La violence envers les enfants dans les familles québécoises. 1850-1969 (2007),
s'avère tout à fait incontournable pour comprendre le concept de la maltraitance. De plus,
cet ouvrage contient un chapitre fort intéressant sur l'histoire d'Aurore Gagnon. Enfin, il
est peut-être utile de mentionner ici les deux albums souvenirs de la paroisse de Sainte-
Le site Aurore! Le mystère de l'enfant martyre fait partie du projet « Les grands mystères de l'histoire
canadienne ».
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Philomène de Fortierville, où a vécu Aurore Julienne Gagnon. N'étant pas écrits par des
historiens confirmés, ces documents doivent être traités avec prudence; toutefois, ils
apportent quelques données spécifiques au cadre spatial du drame. (Baril, 1973 et Album
souvenir, 1982).
Les monographies et articles traitant du Québec rural permettent de mieux cerner la vie
dans les villages québécois, le fonctionnement familial et les relations entre le clergé et
les paroissiens, un thème essentiel ici. Même si son ouvrage La conquête du sol au
19^ siècle porte sur une époque antérieure. Normand Séguin (1977) fournit plusieurs
éléments qui, somme toute, restent pertinents, au moins pour expliquer où en était la
relation entre le curé et les villageois juste avant la période 1910 à 1920.
La recherche de Christine Hudon, Prêtres et fidèles dans le diocèse de Saint-Hyacinthe
1820-1875 (1996), les travaux de Jean Hamelin et de Nicole Gagnon, Histoire du
catholicisme québécois (1984), et l'étude de Serge Gagnon et René Hardy, L'église et le
village au Québec 1850-1930 (1979), entre autres, mettent en lumière des éléments de
connaissance indispensables pour comprendre le clergé, la figure du curé et la place que
l'Église tient dans la société québécoise.
À ces ouvrages historiques couvrant les principaux thèmes liés à la représentation du curé
dans les films La petite Aurore l'enfant martyre (1952) et Aurore (2005) s'ajoutent
quelques documents portant plus particulièrement sur le cinéma québécois, comme
Histoire du cinéma québécois d'Yves Lever (1995) et Le cinéma québécois: À la
recherche d'une identité? (2004), de Christian Poirier, qui contiennent des éléments de
contexte utiles pour situer les œuvres à l'intérieur des courants cinématographiques et
idéologiques. Yves Lever s'intéresse d'ailleurs depuis longtemps à la relation entre le
cinéma et la religion, de même qu'à la représentation du religieux dans le cinéma
québécois. Même s'il n'aborde pas nécessairement l'image du curé, plusieurs de ses
préoccupations et de ses conclusions, notamment sur l'humanisation des figures
religieuses, constituent un savoir préalable intéressant pour cette recherche. De plus,
l'article de Michel-M. Campbell « Religion et cinéma » (2001), l'ouvrage d'Heinz
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Weinmann Cinéma de l'imaginaire québécois : de La petite Aurore à Jésus de Montréal
(1990) et celui de Claude Racine L'anticléricalisme dans le roman québécois (1972) sont
susceptibles de fournir des renseignements utiles à la description des contextes de
production sur le plan culturel.
1.3 Méthodologie
L'approche méthodologique retenue pour cette étude de la représentation est l'analyse de
contenu, décrite par Laurence Bardin (2003) comme une méthode interprétative, étayée
par un ensemble de procédures systématiques et objectives de description, visant à
faciliter l'analyse des manifestations communicationnelles.
Selon Bardin, toute « communication, c'est-à-dire tout transport de significations d'un
émetteur à un récepteur, contrôlé ou non par celui-là, devrait pouvoir être décrite et
déchiffrée par les techniques de l'analyse de contenu ». (Bardin, 2003, p. 36) Véhicule par
excellence des messages et des discours, le cinéma appartient aux communications dans
le sens entendu par Bardin. L'analyse de contenu semble donc la méthode la plus
pertinente pour examiner les deux créations cinématographiques sur lesquelles porte cette
recherche, d'abord parce qu'elle les aborde comme des vecteurs de significations, ensuite
parce qu'elle attribue une place déterminante au contexte de production, qui constitue un
aspect capital de cette recherche ; « Le but de l'analyse de contenu est Vinférence de
connaissances relatives aux conditions de production (ou éventuellement de réception), à
l'aide d'indicateurs (quantitatifs ou non)^^. » (Bardin, 2003, p. 43)
L'analyse de contenu se distingue des autres approches en ce qu'elle s'intéresse d'abord
au texte et qu' « elle manipule les messages pour mettre à jour des indicateurs qui
permettront la production d'inférences sur une réalité autre que celle du message ».
(Bardin, 2003, p. 52) Cette méthode d'analyse décrite par Bardin compte trois étapes
incontournables : la description (découpage), l'inférence et l'interprétation. Comme
l'explique l'auteure, la description constitue la première étape nécessaire, où les
13 C'est l'auteure qui souligne.
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caractéristiques du texte sont énumérées et résumées après traitement. L'inférence rend
ensuite possible la mise en relation des facteurs pertinents qui émergent du texte, une fois
complétée l'étape de la déconstruction. L'interprétation, pratique qui permet d'accorder
une signification aux caractéristiques, représente l'étape ultime. En d'autres mots ;
Il ne s'agit pas de traverser des signifiants pour saisir des signifiés, comme dans le
déchiffi'ement normal, mais au travers de signifiants ou de signifiés (manipulés)
d'atteindre d'autres « signifiés » de nature psychologique, politique, historique,
sociale, etc. (Bardin, 2003, p. 46)
Comme l'objectif poursuivi est de décoder les significations d'un texte, manifestes ou
latentes, en prenant en considération les contextes de production (ou de réception), cette
méthode s'harmonise bien aux théories sur lesquelles se fonde le cadre théorique de la
présente recherche.
Si l'analyse de contenu fournit une multitude d'outils et de techniques, c'est l'objectif de
recherche et l'objet d'étude qui déterminent la méthode à adopter. Aussi, l'analyste doit
élaborer sa propre méthode à partir des matériaux déjà disponibles et validés
antérieurement. Cependant, tel que le souligne Bardin :
Plus le code devient complexe ou instable ou mal exploré, plus l'analyste a d'efforts
à faire dans le sens d'une innovation pour élaborer ses techniques. Et plus son objet
d'analyse et la nature de ses interprétations sont inhabituelles, voire insolites, plus il
aura de la difficulté à puiser dans les analyses déjà faites, afin de s'en inspirer.
(Bardin, 2003, p. 35-36)
Comme l'affirment les chercheurs en cinéma cités dans le cadre théorique, le code
filmique est complexe; le lien entre les signifiants et les signifiés, fugitif, non codifié. Il
importe donc de concevoir un dispositif d'observation efficace, une grille d'analyse
établie en fonction des axes privilégiés, qui permette à l'analyste de dépasser l'attitude du
simple spectateur et d'étendre ainsi son registre perceptif. (Goliot-Lété et Vanoye, 2007)
1.3.1 Procédure
Pour analyser un film ou un extrait de film, il faut d'abord le disséquer, en dégager les
éléments constituants, que l'on ne peut distinguer autrement, tant la totalité du film
monopolise la perception. On déconstruit ainsi le texte cinématographique afin de
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récolter un assortiment de fragments distincts du film. (Goliot-Lété et Vanoye, 2007) Cette
étape correspond à ce que Bardin appelle la description (découpage).
Description (découpage)
La première étape consiste à repérer des unités d'enregistrement significatives à partir des
éléments du code cinématographique. Puisque cette recherche porte sur la représentation
du curé, il est nécessaire d'extraire de La petite Aurore l'enfant martyre (1952) et
à'Aurore (2005) tous les passages où le curé est présent, qu'il s'agisse d'une occurrence
effective, sous-entendue ou symbolique. Divers auteurs, tels Jacques Aumont et Michel
Marie (1988) ou Anne Goliot-Lété et Francis Vanoye (2007), proposent différentes grilles
qui visent toutes le même objectif, soit procéder à un découpage du film et identifier les
éléments constituants. Élaborée à partir de ces propositions, la grille de découpage
présentée dans le tableau 1.1 ci-dessous regroupe les principaux éléments qu'il faut cibler
lors du découpage des extraits pertinents et donne un aperçu de l'outil méthodologique
utilisé dans cette recherche. Les principaux termes techniques, tels plan, séquence,
champ, etc. sont définis dans le lexique figurant à l'Annexe 1.
Extrait
Tableau 1.1
Grille d'analyse : découpage en plans
Plans
Bande Image
Caméra Composition
Bande son
Dialogues
Commentaires
■g
u
T3
<L>
3
-O
c
0
1
2
■4»
S
3
z
3
T3
4>
■2
3
T3
C
0
1
2
■0)
s
3
z
-échelle du plan
-angle de prise
de vue
-fixité/
mouvement de
caméra
-champ/
contrechamp
-profondeur de
champ
-définition de
l'image
-personnages
-gestes
-positions dans
le champ
-déplacements
-autres
mouvements
dans le champ
-lieu
-décor
-éléments de
décor pertinents
-réphques
-monologues
-autres
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Cette opération de description, qui peut être plus ou moins précise selon les objectifs
poursuivis, donne à l'analyste un certain recul par rapport au film. (Goliot-Lété et Vanoye,
2007) Elle doit être complétée par une description du personnage, en l'occurrence le curé
de 1952 et celui de 2005 : apparence physique, tenue vestimentaire, maquillage, choix de
l'acteur, démarche, actes, propos et pensées, expression faciale, relation avec les autres
personnages, ou tout autre élément qui semble pertinent.
Ensuite, les unités d'enregistrement sont insérées dans une unité de contexte, laquelle
« correspond au segment du message dont la taille (supérieure à l'unité d'enregistrement)
est optimale pour saisir la signification exacte de l'unité d'enregistrement ». (Bardin, 2003,
p. 138) Ici, il s'agit principalement de la séquence, et ultimement du film. Le résumé de
chacune des séquences signifiantes pour la représentation du curé permet d'éviter une
analyse « microscopique » qui ne serait pas pertinente à l'atteinte des objectifs fixés.
D'ailleurs, l'assemblage des plans répond à des impératifs dramatiques, narratifs, et
esthétiques; « [1]'analyse du fonctionnement inteme d'une séquence gagne ainsi à être
élargie par celle du rôle de la séquence au sein du film ». (Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 68)
Comme le souligne Jean Mitry, dans Esthétique et psychologie du cinéma, le rythme
filmique est « une structure impérieusement déterminée par le contenu ». (Mitry, 1990,
p. 183) Art d'exprimer et de signifier par l'association de plans de manière à déclencher
une idée ou un sentiment, le montage insuffle au film sa cohérence. Le montage narratif,
qui vise essentiellement à assurer la continuité du récit, est le plus fréquemment utilisé.
C'est celui « de presque tous les films qui "racontent une histoire" ». (Mitry, 1990, p. 188)
Impossible donc de comprendre le rôle, la fonction, du personnage clérical sans passer
par l'analyse des deux récits cinématographiques. À partir de différents critères
(uniformité de temps et de lieu, unité d'action et logique narrative^'*), il s'agit de
segmenter les deux films dans le but d'identifier leur structure narrative. Le même
exercice s'applique également, mais dans une moindre mesure, aux écrits dont s'inspirent
« Chaque segment tourne autour d'un événement ou d'une série d'événements liés les uns aax autres. »
(Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 106)
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les deux films. On peut alors observer, au cœur du récit des différentes productions
culturelles portant sur Aurore, le degré de parenté entre les titres, les noms des
personnages, les contextes; il s'agit ensuite de procéder à l'inventaire des scènes
(présentes ou non, condensées ou non, etc.) et de comparer la dramatisation des
événements et le ton des différentes œuvres relativement au personnage clérical.
Inférence et interprétation
Une fois la laborieuse étape du découpage et de la description terminée, il devient
possible de passer à celle de l'inférence. Si l'on vient de déconstruire le texte, l'étape de
l'inférence permet de le reconstruire en établissant des liens, d'une part, entre les
éléments constituants eux-mêmes de manière à leur redonner un sens; on cherche alors
« à comprendre comment ils s'associent et deviennent complices pour faire surgir un tout
signifiant ». (Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 10) D'autre part, on crée des liens entre ces
composantes et les divers aspects du contexte de production ou de réception. Ce sont
justement ces liens que Bardin nomme inférences. À cette étape, il peut être utile de
dresser une liste de facteurs, qui émergent de l'examen des grilles d'analyse. Ces facteurs
servent à caractériser les personnages du curé et à regrouper les éléments constituants
grâce à des règles de ressemblance, d'opposition ou d'exclusion, de manière à leur
conférer du sens. Idéalement, l'inférence et l'interprétation conduisent à l'identification
des valeurs, des croyances et des opinions auxquelles se rattache le discours,
particulièrement ici le discours sur le curé.
Le récit se réfère souvent à « des modèles structuraux, à des grands schèmes narratifs
issus du patrimoine universel, supports de contenus symboliques, voire mythiques ».
(Goliot-Lété et Vanoye, 2007, p. 50) Si le scénario d'un film structure le récit et assure la
progression dramatique, il propose aussi un point de vue, qui peut être moral, esthétique,
politique ou philosophique, sur l'histoire des personnages et sur le monde possible
représenté. (Goliot-Lété et Vanoye, 2007) C'est justement ce point de vue que l'étape de
l'interprétation permet d'identifier et de comprendre à travers les inférences qui
découlent de la reconstruction du texte filmique. En d'autres mots, on cherche à saisir de
quelle façon la composition d'un plan, son échelle, l'angle choisi, le mouvement de
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caméra, la musique ou les bruits opèrent ensemble pour signifier, pour créer un sens;
comment, également, le rôle que joue le personnage dans le récit, son influence sur le
déroulement de l'action, ses pensées et répliques, contribuent à la construction du
discours.
Cette interprétation doit nécessairement tenir compte des contextes historiques, puisque,
pour paraphraser Goliot-Lété et Vanoye (2007), ce que montre le film Aurore est bien une
représentation du début des années 1920 au Québec par le Québec de 2005. Il en va de
même pour le film de 1952, La petite Aurore Venfant martyre. Il faut dès lors recourir à
des éléments historiques susceptibles d'éclairer le sens du discours et des représentations
portés par ces deux films et ce que chacun raconte sur son époque de production.
1.3.2 Corpus^^
Rappelons les faits : Aurore Julienne Gagnon, une fillette de Sainte-Philomène de
Fortierville, décède le 12 février 1920 à la suite de sévices multiples. S'ensuivent les
procès en justice des parents, Marie-Anne Houde et Télesphore Gagnon, qui se concluent
par la condamnation à mort de la belle-
mère d'Aurore (sa sentence sera commuée
en emprisonnement à vie) et par
l'emprisonnement à vie du père (il sera
libéré quatre ans plus tard, en 1925).
Le premier film : La petite Aurore
l'enfant martyre (Jean-Yves Bigras, 1952)
L'« arbre généalogique » de ce premier
film sur l'histoire d'Aurore commence en
1921. Déjà à cette époque, environ un an
après le drame, Léon Petitjean et
La petite Aurore l'enfant martyre (1952)
105 minutes, pellicule noir et blanc
Montréal, France Film
Tournage ; 1951
Réalisateur : Jean-Yves Bigras
Scénario : Émile Asselin
Producteur ; L'alliance cinématographique
canadienne inc.
Distribution :
Yvonne Laflamme Aurore
Lucie Mitchell Marie-Louise
Paul Desmarteaux Théodore
Janette Bertrand Catherine
Jean Lajeunesse Abraham
J. Léo Gagnon Le médecin
Marc Forrez Le curé
Thérèse McKinnon Delphine Andois
Nana de Varenne Malvina
Les renseignements transmis ici proviennent principalement du site Intemet^wrore.' Le Mystère de
l'enfant martyre (« Les grands mystères de l'histoire canadienne ») et de la présentation de la pièce
d'Alonzo Le Blanc (1982).
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Henri Rollin mettent en scène les événements de Fortierville dans la pièce de théâtre
Aurore l'enfant martyre, qui connaîtra un véritable succès populaire et sera jouée plus de
5000 fois entre 1921 et les années 1950, d'abord à Montréal, puis partout au Québec et
même aux États-Unis. Acteur de la troupe et s'inspirant de la pièce, Émile Asselin écrit,
en concomitance, un roman relatant l'histoire d'Aurore et le scénario du film que réalise
Jean-Yves Bigras en 1951. La petite Aurore l'enfant martyre prend l'affiche pour la
première fois en 1952, soit la même année que la publication du roman d'Asselin, La
petite Aurore. Il est utile de mentionner que quelques-uns des comédiens et comédiennes
de la pièce de théâtre ont obtenu un rôle dans le film (Lucie Mitchell/Marie-Louise,
Thérèse Mackinnon/Delphine, Marc Forrez [Émile Asselin]/le curé, etc.).
L'intervalle de 53 ans entre les deux films a permis l'éclosion de plusieurs versions de
l'histoire de la malheureuse enfant. Toujours en 1952, le roman Le drame d'Aurore paraît
sous un nom d'emprunt, celui de Benoît Tessier derrière lequel se cache en fait l'écrivain
Yves Thériault. Plus tard, dans la deuxième moitié des années 1960, Hubert Pascal publie
Le roman d'Aurore la petite persécutée. Il s'inspire librement des événements de
Fortierville et transporte la trame narrative à Saint-Sauveur, dans les années 1930. Les
noms de tous les personnages, excepté celui d'Aurore, sont changés. Il faut ensuite
attendre le début des années 1980 pour voir réapparaître Aurore dans des œuvres
culturelles. En 1982, Alonzo Le Blanc présente la pièce de Rollin et Petitjean lors de sa
toute première publication, puisque jusque-là, la pièce survivait presque uniquement dans
la mémoire des acteurs qui l'avaient jouée. Un peu plus tard, René Richard Cyr offre une
relecture de l'œuvre en la mettant en scène au théâtre au même moment où un radio-
théâtre intitulé L'obsession de Marie-Anne G..., écrit pas Denis Giguére, prend l'antenne.
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Le deuxième film : Aurore (Luc Dionne, 2005)
En 1990, André Mathieu publie Aurore : la vraie histoire, un roman que l'auteur veut le
plus précis possible sur les événements survenus à Sainte-Philomène. Quatre ans plus
tard, la série télévisée Les grands procès du Québec diffusée à TVA présente une
émission d'une heure relatant le
procès de Marie-Anne Houde. Un
cahier de 35 pages portant sur les
événements qui entourent le drame
est publié en même temps.
Adaptation du roman d'André
Mathieu, le film Aurore est tourné en
2004 et projeté dans les cinémas en
2005. Une grande activité
médiatique entoure le tournage, en
particulier lors de la tournée
d'auditions à travers le Québec
destinée à trouver LA jeune fille qui
interpréterait Aurore.
Aurore (2005)
110 minutes, pellicule couleur
Aliance vivafilm
Tournage : 2004
Réalisateur : Luc Dionne
Scénario : Luc Dionne
Producteur ; Cinémaginaire inc.
Distribution :
Marianne Fortier Aurore Gagnon (10 ans)
Hélène Bourgeois-Leclerc Marie-Anne Gagnon
Serge Postigo Télesphore Gagnon
Yves Jacques Le curé Leduc
Rémy Girard Oréus Mailhot
Stéphanie Lapointe Marie-Anne Caron
Sarah-Jeanne Labrosse Marie-Jeanne Gagpon (12 ans)
Alice Morel-Michaud Aurore Gagnon (6 ans)
Michel Forge! Nérée Caron
Monique Spaziani Arzélie Caron
Francine Ruel Exilda Lemay
Michel Barette Adjutor Gagnon
Luc Senay Arcadius Lemay
Gaston Lepage Alphonse Chandonnet
***
En résumé, s'inscrivant dans le champ des études de la culture, cette recherche vise à
déconstruire et à analyser les deux récits filmiques des œuvres qui composent le corpus,
La petite Aurore l'enfant martyre (1952) et Aurore (2005). L'objectif visé est d'identifier la
représentation qui est faite du curé, personnage commun aux deux films, et de
comprendre le sens des discours sous-jacents et ce qu'ils disent de la société québécoise
des époques concernées. Cette recherche se fonde sur quatre axes théoriques principaux,
soit la représentation, l'interprétation, la mythologie et l'analyse filmique, qui fournissent
les connaissances et concepts fondamentaux sur lesquels baser la démarche. La méthode
retenue est l'analyse de contenu, une méthode interprétative permettant d'analyser les
manifestations culturelles.
Chapitre 2
Cadre contextuel
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Il est essentiel de tenir compte des contextes historiques lorsqu'on soumet une œuvre
culturelle à l'étude des représentations. Il convient donc de présenter ici les éléments
propres à fournir un cadre contextuel permettant de mieux saisir la recherche sur laquelle
porte ce mémoire. Évidemment, de même que les deux films étudiés mettent en récit les
événements vécus par Aurore Julienne Gagnon et par les membres de sa communauté, les
différents récits narratifs et informatifs qu'on en a faits à travers le temps, et qui ont fini
par leur donner une dimension historique, constituent également des constructions, au
sens où l'entendent les théoriciens qu'il s'agisse de Barthes, d'Eco, de Hall ou d'autres,
laquelle construction représente la base même d'une autre mise en récit, cette fois opérée
par des œuvres de fiction, comme les films qui font l'objet de la présente recherche.
Comme le soutenait Roland Barthes (1957), tout récit est une parole qui ne jaillit pas de la
nature des choses, mais à laquelle on attribue une signification et qui se définit surtout par
son intention : former ici des outils qui serviront à circonscrire la représentation du curé
dans chacun des deux films.
2.1 Aurore Julienne Gagnon : un fait divers
Comme les deux films étudiés ici s'inspirent d'événements vécus, il est pertinent de
relater les faits, tels que les sources historiques les attestent. Les renseignements décrits
dans cette section ont principalement été puisés dans le document d'Alonzo Le Blanc,
Histoire et présentation de la pièce Aurore l'enfant martyre (1982), dans le site Internet
Aurore! Le mystère de Venfant martyre^, et dans l'ouvrage de Marie-Aimée Cliché,
Maltraiter ou punir? La violence envers les enfants dans les familles québécoises 1850-
1969 (2007). Deux autres sources ont servi à préciser les données sur les curés de Sainte-
Philomène de Fortierville pendant la vie d'Aurore Julienne Gagnon, il s'agit de deux
albums publiés par la paroisse Sainte-Philomène, dont l'un a été lancé à l'occasion du
100® anniversaire de la paroisse.
^ P. (jossage et C. Blanchard. Aurore! Le mystère de l'enfant martyre, projet « Les grands mystères de
l'histoire canadienne », [En ligne], http://wwAv.mysterescanadiens.ca/sites/gagnon/accueil/indexfr.html
(Page consultée le 5 février 2008).
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2.1.1 La famille d'Aurore
Marie-Anne Caron et Télesphore Gagnon, tous deux de Sainte-Philomène, s'épousent le
17 septembre 1906. Cinq enfants naissent de leur union ; Marie-Jeanne (1907), Aurore
(1909), Lucina-Thérèse (1912), Georges-Étienne (1913) et Joseph (1915). Un diagnostic de
tuberculose^ est posé en 1916 pour Marie-Anne Caron. Au même moment, Marie-Anne
Houde, la veuve d'un cousin de Télesphore (Napoléon), emménage chez les Gagnon. Les
ouvrages supposent qu'elle vivait sous le même toit que les Gagnon afin de soigner
Marie-Anne Caron et de s'occuper des enfants pendant la maladie de celle-ci. (Cliché,
2007)
L'année suivante, en novembre 1917, le petit Joseph et la petite Lucina-Thérèse meurent.
Marie-Anne Caron, leur mère, les suit deux mois plus tard : elle décède le 23 janvier
1918, à l'asile de Beauport, où elle était internée. Une semaine plus tard, le l®'^ février
1918, Télesphore et Marie-Anne Houde se marient devant le curé François Blanchet.
Dès le printemps 1919, des voisins remarquent que les parents Gagnon battent leurs
filles. (Cliché, 2007) Marie-Amée Cliché explique qu'Aurore et sa sœur Marie-Jeanne
recevaient toutes deux des coups, mais que Marie-Jeanne, étant plus âgée, ne se laissait
pas faire. Le juge de paix du village, Oréus Mailhot, convoque Aurore et ses parents en
juillet. Ces derniers confient au juge qu'ils doivent souvent corriger Aurore en raison de
son « caractère vicieux », puis finissent par déclarer que de jeunes voisins ont causé ses
blessures, ce que la jeune fille ne nie pas, même une fois seule avec Mailhot. (Chche, 2007)
Les sources indiquent qu'Aurore séjourne à l'hôpital de Québec pour faire soigner un
ulcère au pied du 16 septembre au 17 octobre 1919.
Quatre mois plus tard, le 9 février plus précisément, lors d'une visite chez les Gagnon,
une voisine (Exilda Auger, épouse d'Acadius Lemay) découvre Aurore couverte de
plaies et étendue sur une paillasse. Elle suggère alors au curé de se rendre chez les
Gagnon, sans toutefois préciser pour quelle raison. (Chche, 2007)
^ Certaines sources, comme la brochure publiée en même temps que le téléfilm « L'affaire de la petite
Aurore » (1994), parlent plutôt de neurasthénie.
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Alerté par un voisin (Adjutor Gagnon), le juge de paix Oréus Mailhot se rend à Québec
au bureau de maître Arthur Fitzpatrick, le substitut du procureur, pour dénoncer les époux
Gagnon et avertir les autorités que la vie d'Aurore Gagnon est en danger. Arthur
Fitzpatrick aurait suggéré au juge de paix d'enquêter lui-même sur place et de déposer
une plainte à ses frais s'il le jugeait nécessaire^. Lorsqu'Oréus Mailhot revient de
Québec, il parle de la situation au curé, comme le dévoile l'extrait suivant, tiré de la
déposition d'Oréus Mailhot (17 février 1920), lors de l'enquête préliminaire ;
Apres ce voyage j'ai parlé de l'affaire a notre Mons, Curé, il a resté bien surpris... Ceci
était le 11 Février, et le 12 Février Mons, Curé Massé me téléphone. Vite.- que la petite
fille se mourais, me demandant, si je voulais bien le conduire, ma voiture étant prete,
dans l'espace de 15 ménutes nous étions rendus chez Thelesphore Gagnon voyant la
petite fille. Je suis resté stupéfier de la chose, de voir la pauvre petite mourante, portant
sur tous ses membres et sa tete des blessures horribles'*, [sic]
Le curé Ferdinand Massé est donc appelé chez les Gagnon et c'est lui qui aurait demandé
au juge de paix Oréus Mailhot de l'y conduire. Selon le témoignage d'Exilda Auger,
appelée chez les Gagnon dans la journée du 12 février, c'est elle qui a averti le curé,
comme le révèle l'extrait suivant :
PAR LA COUR: Vous avez téléphoné au Curé pour l'administrer?
R. [réponse d'Exilda Auger] J'ai téléphoné au curé pour l'administrer. Quand j'ai arrivé,
la petite fille n'avais pas coimaissance. J'ai demandé à madame Gagnon si elle avait eu
le curé? Elle a dit : Non. Elle a dit: « On a appelé le docteur. J'ai dit : Il faudrait avoir le
curé. Elle a dit : Le curé, tu... elle a dit : Mon mari n'est pas à la maison, elle a dit : Si tu
veux, vas téléphoner au curé de venir ». C'est moi-même qui a téléphoné au curé de
venir voir la petite malade. Il faut que j'explique. J'ai dit au curé de venir chez Gagnon,
j'ai pas dit pour la petite malade ni rien. C'était moi même qui a téléphoné, c'est
madame Lemay qui a téléphoné pour venir chez madame Gagnon. J'ai pas dit que
c'était pour la petite fille ou non, j'ai dit que c'était moi-même qui téléphonait, de venir
chez Gagnon^ [sic]
^ SïXq Aurore! Le mystère de l'enfant martyre - Archives [en ligne], La Presse, « Le martyre d'Aïuore
Gagnon. Pourquoi les autorités n'ont-elles apporté leur intervention qu'après la mort de la fillette? » La
Presse (Montréal), avril 17, 1920, p. 13.
"  Aurore! Le mystère de l'enfant martyre - Archives [en ligne] ANQ,, TP9, SI, SSl, SSS999, 1960-
01-35769, 3B 023 03-05-002A-01, Cour du banc du roi, assises criminelles, district de Québec,
« Témoignage de Oréus Mailhot, juge de paix », février 17, 1920, p. 1-2.
^ Site Aurore! Le mystère de / 'enfant martyre - Archives [en ligne], ANQ, TP 999, l%0-01-3623, IB 014
01-04-004B-01, Cour du banc du roi, assises criminelles, district de Québec. Déposition de Exilda Auger,
procès de Marie-Aime Houde pour meurtre, avril 14, 1920, p. 13.
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Lorsque le curé Massé et Oréus Mailhot arrivent. Aurore est déjà morte. Constatant la
quantité de plaies sur le corps de l'enfant, Oréus Mailhot ordonne une autopsie.
Au sous-sol de la sacristie, le lendemain de la mort d'Aurore, le D"^ Albert Marois (de
Québec), aidé du D"" Andronic Lafond (de Parisville), pratique une autopsie sur le corps
de la jeune fille. L'examen révèle 54 blessures sur un corps amaigri. L'extrait du rapport
d'autopsie précise la cause du décès : « [Lj'épuisement par suite de nombreuses blessures
et de l'infection que ces blessures ont produite, cela a entraîné une espèce d'épuisement,
d'affaiblissement général sans qu'il n'y ait, dans aucune des blessures, une blessure
directement mortelle. » (Le Blanc, 1982, p. 19) L'enquête du coroner dure deux jours. Les
parents sont arrêtés immédiatement après les funérailles d'Aurore Gagnon, qui ont lieu le
14 février.
2.1.2 Les procès
Plusieurs personnes comparaissent aux procès des parents d'Aurore, certaines en raison
de leurs fonctions (médecins), d'autres parce qu'elles ont été des témoins plus ou moins
proches des sévices subis par Aurore Gagnon (par exemple, les enfants de la famille).
Après l'enquête préliminaire, une accusation de meurtre est portée contre les parents le
18 mars 1920 : le procès de Marie-Anne Houde débute le 13 avril et se termine le
21 avril; celui de Télesphore Gagnon a lieu du 23 au 29 avril.
Le procès de Marie-Anne Houde
Lors du procès de Marie-Anne Houde, les témoignages sont accablants, notamment ceux
des enfants de la famille Gagnon, Marie-Jeanne, Georges et Gérard : la belle-mère
montait dans la chambre la nuit pour battre Aurore et faire saigner ses plaies. Elle battait
Aurore sur les pieds avec une « planche »; elle attachait Aurore au pied du lit et la
frappait au visage avec une « planche » ou un tisonnier; elle brûlait Aurore avec un
tisonnier rougi sur les doigts, les jambes, les pieds et les cuisses; elle forçait Aurore à
manger des « beurrées » de lessive, etc.
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Bien que les preuves de cruauté, de mauvais traitements et d'humiliations répétées
poussent la Cour à s'interroger sur la santé mentale de l'accusée (la défense plaide la
folie), Marie-Anne Houde est condamnée à mort. Comme elle est enceinte, elle est
condamnée à rester en prison jusqu'à son accouchement^, puis à être pendue le
1®^ octobre 1920. Cependant, sa peine est commuée en sentence d'emprisonnement à vie
le 29 septembre 1920, sous la pression populaire qui sollicite la clémence pour cette
mère. Elle est libérée en juin 1935 en raison d'un cancer, dont elle meurt moins d'un an
plus tard.
Le procès de Télesphore Gagnon
Télesphore Gagnon est accusé de meurtre et d'homicide involontaire. Les témoignages,
dont ceux de George et de Gérard Gagnon, ses enfants, attestent des mauvais traitements
infligés à Aurore. À la demande de Marie-Anne Houde, qui « dans la pure tradition des
belles-mères, faisait de faux rapports au père pour l'inciter à corriger sa fille » (Cliché,
2007, p. 91) et accusait Aurore d'être voleuse, malpropre, paresseuse, impure et vicieuse
(Le Blanc, 1982), le père battait Aurore avec un fouet, un manche de hache ou une hart (tige
de bois flexible). Télesphore Gagnon est condamné à la prison à vie le 4 mai 1920. Il est
libéré le 8 juillet 1925 pour bonne conduite.
2.1.3 Les curés de Sainte-Philomène de Fortierville
La plupart des renseignements présentés ici proviennent des albums publiés par la
paroisse de Sainte-Philomène, l'un en 1973, l'autre à l'occasion du 100^ anniversaire de
la paroisse (1982), les seuls documents qui fournissent autant de détails sur les curés de
cette paroisse. Notons qu'on peut soupçonner que ces deux documents visent à embellir
quelque peu les événements qui ont marqué le développement de la paroisse. Il convient
par conséquent d'aborder ces textes avec un regard critique. D'ailleurs, l'histoire
d'Aurore Gagnon est passée sous silence dans l'un et l'autre des deux albums.
® Marie-Anne Houde accouche de jumeaax le 8 juillet 1920. Les deux bébés, placés chez des religieuses,
meurent en bas âge.
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Pendant la vie d'Aurore Gagnon (1909-1920), trois curés se sont succédé à Sainte-
Philomène : Pierre Grondin, François Blanchet et Ferdinand Massé.
Le curé Grondin (1908-1912)
Lorsqu'Aurore naît le 31 mai 1909, c'est l'abbé Pierre Grondin qui est le curé de la
paroisse. Originaire de Kamouraska, le curé Grondin avait fait ses études au Collège de
Sainte-Anne-de-la-Pocatière. Il est décrit comme un colosse à l'air imposant, qui était
pourtant « facile d'accès, très assidu à ses devoirs religieux, toujours disponible aux
besoins des paroissiens ». (Baril, 1973, p. 12) Ce curé aurait contribué à faire installer le
téléphone dans la paroisse. Il quitte Sainte-Philomène pour une autre cure en 1912.
Le curé Blanchet (1912-1918)
L'abbé François Blanchet avait aussi fait ses études classiques au Collège de Sainte-
Aime-de-la-Pocatière. Il avait par la suite obtenu un doctorat en théologie au Grand
Séminaire de Québec. Nommé curé de Sainte-Philomène en 1912, il mène une vie
monastique, selon Évariste Baril, et partage sa vie entre la prière et les études. (Baril, 1973)
C'est lui qui marie Télesphore Gagnon et Marie-Anne Houde le 1^' février 1918. Il quitte
la paroisse en 1918 pour remplir la fonction d'aumônier
chez les sœurs de Jésus-Marie à Sillery. 11 devient plus tard
le directeur de l'Action catholique.
Le curé Massé (1918-1923)
L'abbé Ferdinand Massé, originaire de Kamouraska,
détient également un doctorat de théologie (Grand
Séminaire de Québec). Avant d'être nommé curé de Sainte-
Philomène, l'abbé Massé enseigne au Collège de Sainte-
Anne-de-la-Pocatière, où il a fait ses études classiques.
C'est l'abbé Massé qui s'occupe de la cure de Sainte-
Philomène dans les dernières années d'Aurore, donc au
moment où de mauvais traitements lui sont infligés.
i^ÊÊÊ^
Ffriitmnd Mmsi
Source (fc la photo: É Bai
Faienik 1973, pi VDl
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Évariste Baril décrit le curé Massé dans des termes des plus élogieux, comme un homme
« très intelligent, très distingué, très cultivé et un intellectuel remarquable ». (Baril, 1973,
p. 13) L'auteur de l'album souligne l'étendue des connaissances générales du curé Massé
et son habileté à résoudre les problèmes juridiques des paroissiens. Il ajoute même que le
curé Massé est un « ardent travailleur », aimant l'ordre et la discipline, qu'il a la parole
facile, est un « charmant causeur » et que ses sermons adoptent un « style littéraire
remarquable ». Dans l'album publié en 1973, il est écrit que la bonté du curé Massé
« envers les malades n'avait pas de bornes; il savait leur apporter quotidiennement le
réconfort moral et les préparait au grand voyage de l'éternité ». (Baril, 1973, p. 19)
w
Le curé Massé vit au presbytère avec des membres de sa famille : son frère Arthur et
l'épouse de celui-ci, sa sœur Albertine et un neveu orphelin. Aimant l'agriculture, il
organise un champ de démonstration agricole sur le terrain en face de l'église. Il fonde
aussi im comité de citoyens
responsables de promouvoir le
développement économique de la
paroisse.
Tentant d'enrayer les insomnies dont il
souffre par des travaux manuels, selon
Évariste Baril, le curé Massé meurt
deux ans après le décès d'Aurore, lors
d'une explosion alors qu'il dynamite le
terrain de la fabrique. Les funérailles
de l'abbé Massé ont lieu dans l'église
paroissiale.
pW'1 Si, « ' «
ilfc' 1 M
Des parents et a/rtis se recueiUant à {'endroit
où l'abbé Massé trouva la mort.
Source de la photo : Sainte-Philomène de Fortierville 1882-1982, album
du centenaire, 1982, p. 19.
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2.2 Présentation des œuvres culturelles portant sur le thème d'Aurore
En relatant les événements liés au procès des parents d'Aurore, les journaux de l'époque
ont porté à la connaissance du public l'histoire terrible de cette jeune enfant maltraitée,
qui a par la suite inspiré plusieurs œuvres culturelles. On trouvera à l'annexe 2 une
description de treize œuvres culturelles recensées dans le site des Grands mystères
canadiens : pièces de théâtre, romans, films, émission, portant toutes sur l'histoire
d'Aurore. Comme le souligne si justement Marie-Aimée Cliché dans son ouvrage sur la
maltraitance des enfants (2007), « les journaux et la littérature populaire donnent une telle
résonnance à l'affaire Gagnon que le prénom "Aurore" évoque dorénavant le concept
d'"enfant martyre"». (Cliché, 2007, p. 271) Par conséquent, il convient de présenter
brièvement les différentes œuvres culturelles inspirées de l'histoire d'Aurore. Cet
exercice permettra de mieux situer les œuvres cinématographiques analysées parmi les
créations culturelles portant sur le même thème.
Un an à peine après la mort d'Aurore, Léon Petitjean et Henri Rollin montent Aurore,
l'enfant martyre. Cette pièce de théâtre demeure à ce jour la pièce québécoise la plus
jouée avec plus de 5000 représentations au Québec, au Canada et aux États-Unis, de 1921
à 1950. Dans la même période, quatre romans portant sur le sujet sont publiés : La petite
martyre victime de la marâtre (Robert de Beaujolais, 1927), Le roman d'Aurore la petite
persécutée (Hubert Pascal, 1966), Le drame d'Aurore (Benoît Tessier [pseudonyme d'Yves
Thériault], 1952) et La petite Aurore (Émile Asselin, 1952). Le film de Jean-Yves Bigras La
petite Aurore, l'enfant martyre, dont Émile Asselin a aussi écrit le scénario, est tourné en
1951 et prend l'affiche en 1952.
Dans ces œuvres, à part Aurore, tous les personnages portent un nom fictif. On note aussi
que « [l]es auteurs modifient également les faits de façon à structurer leur œuvre comme
un conte de fées s'appuyant sur la trilogie de la méchante belle-mère, du père absent et de
la victime sans défense ». (Cliché, 2007, p. 108) Effectivement, dans toutes ces œuvres, la
belle-mère est représentée comme une personne méchante qui se délecte de la souffrance
de la pauvre enfant, et on minimise les violences paternelles. Les auteurs trouvent des
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raisons rationnelles à la conduite de la belle-mère, comme le souligne Cliché ; soit la
belle-mère convoite l'héritage de son mari (Petitjean et Rollin, Tessier), soit elle assassine la
mère pour prendre sa place et réduit Aurore au silence (Asselin), soit la ressemblance
d'Aurore avec sa mère la rend malade de jalousie (Pascal, Tessier, Asselin).
En ce qui concerne le curé du village, trois des auteurs des romans ont créé un
personnage fictif.
n  Asselin fait du curé Chouinard (le « bon curé » dans le film) un personnage qui agit
sur l'histoire en incitant le père à ramener sa fille chez lui.
•  Benoît Tessier [Yves Thériault] invente un curé qui connaît peu la famille d'Aurore,
nouvellement installée dans son village. L'avocat de la défense lui reproche d'avoir
tardé à agir lors du procès de la belle-mére. Le roman se termine sur un passage qui
met l'accent sur la compassion du curé envers le père.
n  Hubert Pascal a créé un personnage qu'il qualifie de « prototype parfait du curé de
campagne » : affichant une figure « ronde et sympathique », le curé a l'allure d'un
défi"icheur et la bonhomie d'un bon père de famille. (Pascal, 1950,1966?, p. 56-57)
Une trentaine d'années après le film de Jean-Yves Bigras (1952), l'intérêt pour cette
histoire renaît avec la publication en 1982 à'Aurore l'enfant martyre. Histoire et
présentation de la pièce par Alonzo Le Blanc. Suivent six œuvres culturelles de
différentes natures : la pièce pour manonneiXQS L'enfant Aurore (Michel Gameau, 1982), la
relecture de la pièce proposée par René Richard Cyr au Quat'sous sous le titre Aurore
(1984), le radiothéâtre L'obsession de Marie-Anne G. (Denis Giguère, 1986), le roman Aurore
la vraie histoire (André Mathieu, 1990), l'émission de télévision «L'affaire de la petite
Aurore », série Les grands procès du Québec n° 3 (1994) et le long métrage de fiction
Aurore (Luc Dionne, 2005).
Dans cette deuxième série d'œuvres, les raisons qui poussent la marâtre à battre Aurore
deviennent plus complexes au plan psychologique : les auteurs s'intéressent davantage à
la santé mentale de la belle-mére. La pièce de René Richard Cyr met aussi l'accent sur
l'importance de dénoncer le silence dans les cas de maltraitance : les parents ne sont plus
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les seuls coupables, tout le village est responsable, même le curé, comme l'avait fait
remarquer Raymond Bernatchez, critique à La Presse (cité dans « L'affaire de la petite Aurore »,
1994). Le roman d'André Mathieu et le film de Luc Dionne (2005) adoptent aussi cette
posture et font du curé un personnage-clé dans la vie d'Aurore Gagnon. Si Mathieu,
voulant respecter la vérité historique, met en scène les trois curés qui ont réellement
œuvré à Sainte-Philomène du temps d'Aurore, Luc Dionne a préféré créer le curé Leduc,
le seul personnage « inventé » dans son film.
2.3 Perspectives historiques
Plusieurs auteurs qui s'intéressent à l'étude de la représentation soulignent l'importance
du contexte historique dans le processus d'analyse et d'interprétation. Il est donc utile de
s'attarder brièvement aux thèmes et aux époques touchées par les deux films portant sur
l'histoire d'Aurore Gagnon. Évidemment, l'histoire du catholicisme québécois et
l'évolution du concept de maltraitance des enfants fournissent des connaissances
^  préliminaires essentielles à l'interprétation des données.
Faut-il rappeler que l'Église catholique est extrêmement présente et puissante au Québec
dans le premier tiers du XX® siècle. Ses effectifs cléricaux, diversifiés, croissent
rapidement et se consacrent à des tâches variées, qui dépassent le simple ministère
paroissial. Entre 1901 et 1931, les prêtres se répartissent entre séculiers rattachés à un
diocèse (80%) et réguliers attachés à une communauté religieuse (20%). (Linteau,
Durocher, Robert, 1989) La hiérarchie catholique québécoise comprend des diocèses,
lesquels sont subdivisées en paroisses. Le chef religieux du diocèse, l'évêque, a, entre
autres, sous sa juridiction les prêtres (curés) qui s'occupent des paroisses. (Hamelin et
Gagnon, HCQ tome 1, 1984) Au tournant des années 1930, l'Église catholique rejoint 85 %
de la population québécoise; 91 % de ses fidèles sont des Canadiens français. (Hamelin et
Gagnon, HCQ tome 1, 1984)
Au début du XX® siècle, 61 % des Québécois vivent encore dans une municipalité rurale
^  (moins de 1200 habitants). Ces ruraux habitent une paroisse, laquelle « est constitué d'un
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village, comprenant des rentiers, des artisans, des commerçants, des manœuvres, et des
rangs qui s'étagent en profondeur, le long desquels vivent des cultivateurs, ou
"habitants" ». (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984, p. 29) Comme l'expliquent Serge
Gagnon et René Hardy dans L'église et le village au Québec de 1850 à 1930, (1979) le
village se distingue des rangs, où l'habitat est dispersé et où l'agriculture reste la
principale activité économique. Toutefois, le mot village englobe souvent, dans le
langage courant, la réalité circonscrite par la paroisse, où le curé étend sa juridiction
jusqu'aux rangs qui s'y rattachent.
Les gens d'Église reçoivent un statut officiel ayant pour condition essentielle le célibat,
auquel s'ajoute soit le sacerdoce, soit l'état de vie religieux. (Hamelin et Gagnon, HCQ tome I,
1984) Les prêtres séculiers portent « l'habit ecclésiastique, lequel depuis 1875 comporte
soutane et ceinture, le col romain, le paletot noir ou la douillette et le chapeau noir »
(Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984, p. 125), une tenue qui souligne leur statut de personnes
consacrées.
2.3.1 Recrutement et formation des prêtres
Les ouvrages consultés confirment que les prêtres étaient le plus souvent recrutés dans la
paysannerie. Christine Hudon, dans son étude Prêtres et fidèles dans le diocèse de Saint-
Hyacinthe, révèle que les fils de cultivateurs constituaient 65 % du corps clérical (Hudon,
1996), situation qui se poursuit dans le premier tiers du XX® siècle (Hamelin et Gagnon, HCQ
tome 1, 1984). Évidemment, plusieurs familles encouragent leurs fils à devenir prêtres. La
vocation sacerdotale est alors vécue comme un destin de favorisé. « [Djevenir prêtre,
c'est avoir le privilège d'occuper une place destinée à soi personnellement de toute
éternité. » (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984, p. 130)
Comme Christine Hudon l'indique, le clergé recherchait des prêtres vertueux, à l'image
de Jésus. « [Ojbéissance, chasteté, humilité, charité, prière et étude doivent guider sa vie.
Posées en idéal - l'idéal du "bon prêtre" - ces règles de la vie cléricale guident le
recrutement et la sélection des futurs ordinants. » (Hudon, 1996, p. 143) Au grand séminaire.
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le prêtre acquiert une formation morale qui le rend énergique et tourné vers l'action
concrète. Dans Histoire du catholicisme québécois (1984), on décrit la formation
intellectuelle des futurs prêtres comme « abstraite, désincarnée, un peu sèche qui le
détourne de la réflexion théologique ». (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984, p. 134) Ces
institutions façonnent des êtres « exemplaires », conformes au modèle admis du prêtre,
surtout depuis l'entrée en vigueur d'un nouveau code de droit canonique en 1918, qui
impose « une formation commune, un style de piété et des comportements préfabriqués ».
(Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984, p. 135) Chaque prêtre, homme de prière soumis à une
morale stricte, doit poursuivre une formation perpétuelle, en ce qu'il est invité à lire et à
méditer tous les jours. (Hudon, 1996)
Qu'est-ce qui motive l'attribution ou le choix d'une cure? Serge Gagnon et René Hardy
expliquent que la notoriété du prêtre et le revenu de la paroisse n'y sont pas étrangers.
Pour avoir accès à une paroisse bien installée et prospère, le candidat ne sera pas le
premier venu et aura des antécédents respectables. Les paroisses émergentes et plus
pauvres seront confiées à des prêtres faisant leurs premières armes. « On s'y fixe plus
difficilement, isolé, sans vicaire (la population et les revenus sont trop restreints), sauf
peut-être, si on est natif de la région [...]. » (Gagnon et Hardy, 1979, p. 23)
2.3.2 Rôle du curé dans la paroisse
Dans la communauté, le prêtre œuvre comme pasteur des âmes et sa dignité cléricale
contribue à façonner les rapports qu'il entretient avec les laïcs. Le prêtre dispense les
sacrements, interprète la parole, administre les biens temporels et indique la voie à suivre.
(Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1,1984) Toutefois, son action ne doit pas se borner à l'enceinte
de l'église, le prêtre procure direction et enseignement aux fidèles dans toutes les
circonstances oii l'appelle sa charge. (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984) Les ouvrages
s'entendent sur sa fonction de confident, de conseiller et de gardien de la moralité
publique : « Le curé est le confident, le conseiller et le consolateur de la communauté. On
lui témoigne une soumission respectueuse, tout autant parce qu'il est le représentant de
Dieu que parce qu'il est le chef et le plus instruit. » (HameUn et Gagnon, HCQ tome 1, 1984,
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p.24) Serge Gagnon et René Hardy, dans L'église et le village 1850-1930 (1979),
soutiennent que tant sa mission de chef religieux, sa position de pouvoir dans la
communauté que sa participation à une culture livresque permettent au curé « d'imposer
des modèles de conduite dérivés de sa propre vision du monde, bref de mettre en marche
un système d'acculturation qui prend la forme d'un contrôle social », lequel tend à
préserver l'harmonie sociale. (Gagnon et Hardy, 1979, p. 12) Les fidèles perçoivent donc le
curé comme un homme instruit qui détient la compétence indispensable au bon
fonctionnement des affaires collectives ou personnelles, dont le contrôle des
comportements déviants. (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1,1984)
En analysant des cahiers de prônes, Serge Gagnon et René Hardy (1979) ont découvert
que certains curés s'emploient, entre autres, à gérer les misères quotidiennes des fidèles.
Ils peuvent par exemple recommander à la charité publique une personne victime de
maladie ou demander de donner du travail à une autre dans le besoin. Ils rendent
également compte de l'éducation religieuse des enfants ayant eu une performance plus ou
moins malheureuse au catéchisme et font des remontrances, du haut de la chaire, aux
parents qui n'encouragent pas l'assiduité des enfants à l'école. Voulant faire régner
l'ordre dans l'église, ils se plaignent parfois de la faible assistance aux offices et de la
tenue des assistants (retard).
Dans le cadre de ses fonctions, le curé administre aussi les sacrements. Le mariage, par
exemple, instrument de contrôle social en accord avec les mœurs de la société rurale
traditionnelle, représente un moyen efficace pour vivre de manière honnête et juste.
(Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984) Le curé est également aguerri à l'art casuistique, et la
confesse sert de lieu privilégié où il pourra fournir des conseils ou imposer des pénitences
afin d'obtenir de ses fidèles la conduite morale attendue. Le curé peut évidemment
s'immiscer dans la vie intime de ses paroissiens compte tenu de son obligation à faire
appliquer les préceptes de l'Église catholique. Par exemple, les ambitions natalistes du
clergé québécois invitaient les curés à interroger les époux en confession ; « Avez-vous
empêché la famille? Combien de fois? » (Gauvreau, Gervais, Gossage, 2007, p. 162), ce qui ne
retenait pas certains curés de se montrer sensibles à la réalité des couples et de fermer
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pieusement les yeux sur certaines méthodes de contrôle des naissances (méthode du
calendrier ou le retrait), comme l'explique les auteurs de La fécondité des Québécoises
1870-1970. D'une exception à l'autre (Gauvreau, Gervais, Gossage, 2007).
Le pouvoir des prêtres, souvent perçu comme autoritaire, n'était toutefois pas sans limite
dans la paroisse. Plaintes et protestations diverses à leur endroit ont été relevées par
plusieurs historiens. (Gagnon et Hardy, 1979; Séguin, 1977; Hudon, 2001) Les sujets de
contestation varient. Les plaintes portent le plus souvent sur la manière dont le curé
exerce son ministère (disponibilité, qualité des messes), sur des questions d'argent (dîme,
administration de la fabrique), et quelquefois sur du harcèlement moral, des abus de
pouvoir ou un comportement jugé licencieux, entre autres. En fait, loin d'être soumise
aveuglément, la population était capable de porter un regard critique sur le prêtre qui ne
respectait pas, selon l'idée qu'elle s'en faisait, les prescriptions de l'Église. (Hudon, 2001)
2.3.3 Transformation de l'Église québécoise
Au tournant des années 1950, la société québécoise s'engage dans une période de
transformation, provoquée par l'entrée dans ce que plusieurs auteurs nomment « la
modernité », laquelle est intimement liée à la laïcisation des institutions publiques, au
développement des médias de masse et à l'éducation pour tous.
L'expansion du capitalisme, l'industrialisation et l'urbanisation renversent alors le
rapport de force. Si le clergé reste en apparence aux commandes, il perd de son pouvoir :
« Peu à peu, le peuple des villes se forge de nouvelles représentations de la société, où
l'Église n'est plus nécessairement partie prenante ». (Hamelin et Gagnon, HCQ tome 1, 1984,
p. 443) Bien que le mythe de la chrétienté rurale reste nourri dans l'imaginaire québécois
de l'époque, une crise visible se prépare au sein du clergé : le recrutement s'essouffle à
partir des années 1930 et 1940, et l'Église voit ses revenus chuter. (Linteau, Durocher, Robert
et Ricard, 1986) C'est à cette époque également qu'on commence à déconfessionnaliser les
associations qui sont inscrites dans un contexte plus large (les syndicats par exemple), à
laïciser les institutions publiques (bien-être social, crèches, orphelinats, écoles). (Hamelin et
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Gagnon, HCQ tome 2, 1984) La réalité religieuse au Québec se transforme dans les années
1960 : la sécularisation de la société provoque une baisse brutale de la fréquentation des
églises. Le clergé perd rapidement le prestige et le pouvoir qu'il exerçait sur les
Québécois catholiques, son action se limitant désormais aux aspects pastoraux de sa
tâche, (Linteau, Durocher, Robert et Ricard, 1986)
2.3.4 Maltraitance des enfants
L'ouvrage de Marie-Aimée Cliché, Maltraiter ou punir? La violence envers les enfants
dans les familles québécoises 1850-1969 (2007), fournit les principales données
permettant de comprendre l'évolution du concept de maltraitance des enfants.
Comme le rapporte Marie-Aimée Cliché, Alice Miller, dans son ouvrage C'est pour ton
bien. Racines de la violence dans l'éducation de l'enfant (1980, cité par Cliché), dénonce
fermement les méfaits de ce qu'elle appelle la pédagogie noire, qui a surtout été en usage
en Allemagne et dans les pays anglo-saxons du XVIlL au XX® siècle. Les éducateurs qui
adhèrent à ce type de pédagogie veulent « former les enfants à la pratique de la vertu et
[les] déraciner de leurs "tendances vicieuses" à mesure qu'elles se manifestent ». (Cliché,
2007, p. 8) Le but est d'obtenir la soumission complète de l'enfant. Au Québec, cette
approche rigoriste trouve un écho chez certains éducateurs catholiques, qui interprètent
littéralement des passages bibliques (ex. « Celui qui épargne la verge n'aime point son fils, mais
celui qui l'aime le corrige sans cesse. » Proverbes, Xlll, 24. Eccles. XXX, cité dans Chche, 2007, p. 35).
Battre des enfants sous prétexte de les éduquer a donc longtemps été perçu comme
normal, et des punitions aujourd'hui considérées comme de la maltraitance pouvaient être
admises autrefois.
Ce n'est qu'à partir de la deuxième moitié du XIX® siècle que s'opère un changement de
la sensibilité dans le monde occidental, et donc aussi au Québec, à l'égard des différentes
formes de violence subie par les enfants, changement qui n'est pas étranger au
développement des médias de masse, qui contribuent à révéler des cas d'enfants
maltraités. À cette époque commencent à voir le jour des traités d'éducation destinés aux
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parents, où se côtoient la position rigoriste et celle d'auteurs qui, déplorant les punitions
corporelles, encouragent plutôt l'éducation raisonnée. A la fin du XIX® siècle, la
législation tenait compte de la violence exercée envers les enfants et stipulait que les
parents avaient le droit d'employer une correction modérée (l'article sera en vigueur
jusqu'en 1991), la modération étant soumise à l'interprétation du juge lorsqu'un cas se
rendait jusqu'en cour. En étudiant des actes de procès (fin XIX® et début XX®), Marie-
Aimée Cliché a découvert que certains parents considèrent le fait de battre leurs enfants
comme un droit et soutiennent qu'aucune justification n'est nécessaire. Que considère-t
on comme de la maltraitance à cette époque? Battre sans raison, sous l'influence de
l'alcool, par exemple, ou parce qu'on n'aime pas les enfants d'un premier lit, est
considéré comme de la maltraitance. La seule raison qui justifie de battre un enfant est de
faire son éducation. Mais même avec cet objectif, il y a des limites à respecter pour ne
pas encourir la désapprobation de son entourage : ne pas mettre la vie de l'enfant en
danger et ne pas l'estropier.
Marie-Aimée Cliché relève deux moments charnières dans le changement des idées et des
coutumes sur la violence infligée aux enfants. D'abord, au début des années 1920, le
procès des parents d'Aurore Gagnon bouleverse la population et la sensibilise au
phénomène des enfants battus (enfants martyrs). Ensuite, dans les années 1940, le
concept d'éducation nouvelle, provenant d'Europe, gagne en popularité et influence le
discours éducatif québécois ; l'accent est mis sur l'épanouissement de l'enfant, l'amour
parental et la connaissance de la psychologie. Si la discipline est encore valorisée, les
punitions corporelles (tape ou fessée) sont perçues par certains éducateurs comme une
mesure extrême ou exceptionnelle. Marie-Aimée Cliché fait remarquer un changement
d'attitude dans la société face à la violence faite aux enfants, changement qu'elle attribue
au souvenir laissé par Aurore l'enfant martyre, qui incite les témoins à dénoncer les cas
de mauvais traitements.
Selon cette auteure, les années 1960 correspondent à un tournant dans l'histoire de la
violence envers les enfants en Amérique du Nord. Comme il devient possible de voir des
traces de « fractures anciennes et multiples » à l'aide de la radiographie, les médecins
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sont désormais obligés de dénoncer ces cas à la police et mettent au jour par le fait même
l'étendue du phénomène de la maltraitance familiale. Depuis les années 1970, des travaux
en histoire, en sociologie et en psychologie ont souligné les conséquences néfastes des
mauvais traitements sur la vie des enfants.
♦ **
Ce chapitre a rassemblé les principaux éléments d'un cadre contextuel, nécessaire à
l'analyse et à l'interprétation des modalités de la représentation du personnage du curé
dans les deux films qui font l'objet de la recherche. En plus des faits tels qu'ils ont été
rapportés, on trouve des précisions sur les curés qui se sont succédé à la paroisse Sainte-
Philomène, à l'époque où vivait Aurore Gagnon. Les différentes œuvres culturelles qu'a
inspirées l'histoire de la petite Aurore ont également été passées en revue, de façon à
illustrer l'importance et la prégnance que cette affaire a pu avoir sur l'imaginaire et sur la
vie culturelle des Québécois, pendant une période de presqu'un siècle, soit de 1920 à nos
jours. Enfin, des éléments de divers ordres ont permis de dresser une certaine perspective
historique comme toile de fond de la recherche, laquelle évoque entre autres les
particularités du développement du Québec sous le règne de l'Église, au XIX® et au XX®
siècles, la formation des curés, leurs rôles dans les paroisses ainsi que l'émergence et
l'évolution du concept de maltraitance.
IChapitre 3
Présentation des données
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Ce chapitre présente les données recueillies lors de l'analyse des deux films portant sur
l'histoire d'Aurore Gagnon, Le découpage des films s'est effectué en quelques étapes
successives : découpage et description des unités du récit (chapitre ou scène), repérage des
passages qui concernent le curé et description de ces extraits à l'aide de la grille d'analyse
filmique. Les éléments constituants obtenus ont ensuite été réorganisés selon des liens de
ressemblance, de dissemblance ou d'opposition afin de leur redonner un sens.
Dans le but de faciliter la lecture, les données sont d'abord agencées selon un ordre
chronologique, puis selon des thèmes d'analyse significatifs. Ainsi, dans un premier temps
sont exposées les données concernant le film de Jean-Yves Bigras, La petite Aurore
l'enfant martyre (1952); dans un deuxième temps viennent les données relatives au film de
Luc Dionne, Aurore (2005). Ces deux parties sont composées des mêmes éléments : résumé
du film, présentation des extraits où apparaît le curé et du rôle du curé. La dernière partie de
ce chapitre aborde des catégories d'analyse basées sur des thèmes qui émergent de
l'analyse.
3.1 La petite Aurore l'enfant martyre, Jean-Yves Bigras (1952)
Cette partie comprend d'abord le récit de La petite Aurore l'enfant martyre, reconstruit à
partir de la description des chapitres du film. Après cette vue d'ensemble du premier film, il
s'avère pertinent d'aborder les différents extraits où il est question du curé. Ces extraits
offrent la possibilité de présenter ensuite le rôle du curé dans le premier film.
3.1.1 Récit du film (1952)
Reconstruire le récit du film permet d'offrir un cadre dans lequel s'insère le personnage du
bon curé (1952) et de constater la portée réelle de son intervention auprès des autres
personnages dans l'histoire racontée par Jean-Yves Bigras.
La petite Aurore l'enfant martyre
Dans un village québécois d'autrefois vit Théodore Andois, un cultivateur costaud et
travaillant. Sa femme étant très malade, il doit recourir aux services de Marie-Louise, une
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veuve du village, pour s'occuper de la malade, de leur fille Aurore, et des travaux
domestiques.
Feignant de prendre bien soin de Delphine, l'épouse malade, Marie-Louise tente au
contraire de l'empoisonner petit à petit en vue de prendre sa place auprès de Théodore. De
fait, la santé de Delphine ne cesse de se dégrader. Marie-Louise parvient à duper tout le
monde... excepté la petite Aurore, qui a bien vu ses subterfuges, entre autres qu elle tentait
de faire avaler de force à sa mère une grande quantité de sirop et qu'elle avait jeté au feu un
médicament essentiel en cas de crise. Delphine meurt. Après son décès, Théodore et Marie-
Louise se marient et Maurice, le fils de Marie-Louise, vient vivre avec eux. Comme elle
n'est qu'une enfant. Aurore n'a pu dénoncer Marie-Louise. On 1 envoie vivre chez la sœur
de Théodore, Malvina.
Deux ans plus tard, le curé du village persuade Théodore d aller chercher sa fille et de la
ramener chez lui. La petite Aurore, elle, ne veut pas aller vivre auprès de celle qui a
remplacé sa mère; obéissante cependant, elle suit son père. Tous 1 accueillent
chaleureusement lorsqu'elle arrive à la maison. La famille Andois, enfin réunie, pourrait
vivre heureuse, si ce n'était du secret d'Aurore. La pauvre petite refuse d appeler
« maman » cette belle-mère qui a tué sa mère et persiste à l'appeler « madame » lorsqu elle
s'adresse à elle.
Cette attitude distante trouble la belle-mère à tel point qu'elle en parle un soir à son mari.
Au cours de la conversation, en toute innocence, Théodore lui confie qu'Aurore devient
aussi belle que sa première femme. À ces mots, le visage de Marie-Louise se crispe, une
jalousie malsaine monte en elle. C'est à partir de ce moment que le calvaire de la petite
Aurore commence.
Pendant la nuit, alors qu'elle ne trouve pas le sommeil, Marie-Louise entre dans la chambre
(j'^urore et tente un rapprochement en se montrant compatissante envers la petite, qui
s'ennuie de sa mère décédée. Hélas, son sort est scellé au moment où elle accuse
ouvertement sa belle-mère d'avoir tué Delphine. Refusant d admettre sa faute, Marie-
Louise réagit violemment et menace Aurore ; elle lui rendra la vie difficile si elle ose
raconter « des mensonges ». Elle n'attend malheureusement pas qu Aurore parle pour
mettre sa menace à exécution et s'arrange pour l'isoler. Ainsi, tôt le lendemain matin.
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Marie-Louise annonce à Théodore qu'elle est enceinte et souligne adroitement que cet état
la rend malade. Aussitôt, Théodore insiste, malgré les objections hypocrites de Marie-
Louise, pour qu'Aurore reste à la maison afin de l'aider.
En plus d'imposer de rudes travaux à la petite fille, la belle-mère la prive de nourriture. Elle
se plaint souvent d'Aurore auprès de Théodore et obtient de lui la permission de la
« corriger ». S'ensuit une série de traitements cruels et d'humiliations de toutes sortes ; elle
plonge la tête d'Aurore dans les chardons, la brûle, la bat, 1 oblige à boire de la lessive, etc.
Manifestement, Marie-Louise a peur que la petite parle et la dénonce. À force de
mensonges, elle incite même Théodore à battre lui-même la petite. De son côté, Théodore
croit tout ce que son épouse lui raconte et semble bien désolé de 1 attitude de sa fille.
Soupçonnant que Marie-Louise maltraite sa belle-fille, une voisine bien intentionnée,
Catherine, décide d'en avoir le coeur net et se rend chez les Andois sous le prétexte
d'emprunter un moulin à viande. Un fois seule avec Aurore, Catherine 1 incite à tout lui
raconter. Lorsqu'elle apprend les mauvais traitements que subit la petite, Catherine décide
d'alerter le curé du village sur-le-champ.
Sous le prétexte de passer par là et de venir prendre des nouvelles de « la petite malade », le
curé visite les Andois afin de vérifier la gravité de la situation. Comme la belle-mère tente
de s'interposer, le curé trouve le moyen, grâce à la confession, de parler seul à seul avec
Aurore, qui lui raconte les sévices subis. Peiné, le curé promet à la fillette de trouver un
moyen de la sauver. Avant de partir, il en profite pour dicter ses recommandations aux
parents, tout en évitant d'éveiller les soupçons de Marie-Louise : le devoir des parents est
de bien soigner leurs enfants. Après le départ du curé et de Théodore, Marie-Louise,
convaincue qu'Aurore a parlé, lui brûle la langue avec le fer à repasser et 1 enferme au
grenier. Le lendemain, elle bat Aurore de plus belle et la projette dans les marches de
l'escalier. Sur ces entrefaites, Théodore entre. Voyant Aurore mourante, il repousse
violemment la belle-mère, qui tente en vain de l'empêcher de sortir pour aller chercher du
secours.
Alertée par Théodore, la voisine arrive à la rescousse. Théodore revient à la maison peu
après avec le médecin et le curé. À la suite de l'examen, le médecin annonce au père que sa
fille se meurt, épuisée par la souffrance. Le curé administre alors les derniers sacrements
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pendant que le médecin inspecte les lieux, à la recherche d'indices. Aurore meurt quelques
minutes plus tard dans les bras de son père. Devant l'air faussement désolé de Marie-
Louise, Catherine n'y tient plus et révèle ce qu'elle sait des mauvais traitements qui ont
emporté Aurore. Comme la petite est morte dans des circonstances troublantes, le médecin
doit faire une autopsie et il y aura enquête. Lors du procès, on condamnera Théodore à dix
ans de travaux forcés et Marie-Louise, à la pendaison.
Seuls les éléments de l'action qui semblaient essentiels à l'histoire telle qu'elle est racontée
dans ce film ont été retenus pour reconstituer ce récit. Il n'est par conséquent pas étonnant
de constater que le curé y est moins présent que dans le film lui-même, puisque son rôle
devient parfois accessoire, par exemple dans les toutes dernières images, au moment du
procès. Pour saisir alors avec plus d'acuité la représentation du curé dans ce film, il
convient d'en extraire non seulement les passages où le curé apparaît physiquement mais
également ceux où il est question de lui en paroles ou symboliquement.
3.1.2 Présentation des extraits
Le répertoire des chapitres compris dans l'édition DVD qui a servi à l'analyse fournit un
découpage utile du film de Jean-Yves Bigras. Au nombre de douze, ces chapitres ont été
repris tel quel et servent à situer les extraits concernant le personnage du curé dans les
parties du récit, comme l'illustre le tableau 3.1. La première colonne contient le titre des
différents chapitres et leur durée. Dans la deuxième colonne, on trouve le numéro des
extraits, leur durée et un court résumé de ce qui se déroule dans chacun d'eux. Au total, on
peut estimer que le curé est présent (physiquement, en paroles ou symboliquement) dans le
film pendant 18 minutes et demie, plus ou moins quelques secondes, sur un total de
98 minutes que dure le film. Il convient de mentionner que l'extrait 1 ne contient pas
d'élément se rapportant au curé, il sera donc mis de côté pour la suite de l'analyse. Il avait
été découpé seulement pour garder en mémoire l'avertissement qui stipule que le film
s'inspire d'une histoire prétendue fictive.
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Bien que le curé soit présent dans une scène du chapitre 2 où, en quelque sorte, il déclenche
l'action en persuadant Théodore Andois, le père, de ramener sa fille Aurore chez lui, le
tableau montre clairement que les extraits où apparaît le curé se concentrent surtout dans les
vingt dernières minutes du film, soit dans les chapitres 9 à 12, où les événements se
précipitent jusqu'au dénouement et à l'épilogue lui-même.
Tableau 3.1
Extraits tirés de La petite Aurore l'enfant martyre (1952)
Chapitre 1
Discussion entre voisins
(0:00:00 à 0:10:37)
Extrait 1 Avant le générique
Ce film s'inspire de personnagesfictifs...
Chapitre 2
Théodore et le ciu-é
(0:10:38 à 0:18:49)
Extrait 2 (0:10:42 - 0:13:60) 3:18 min
Jardin jouxtant le cimetière.
Le curé se promène en lisant son bréviaire. Théodore arrive en charrette. Les deux
hommes s'assoient pour discuter. Le curé convainc Théodore de ramener Aurore
chez lui. On apprend le mariage de Théodore avec Marie-Louise, que deux ans se
sont passés depuis la mort de Delphine et qu'Aurore vit chez Malvina (sœur de
Théodore) depuis la mort de sa mère.
Chapitre 3
L'adaptation
(0:18:50 à 0:28:10)
Chapitre 4
Les premiers travaux
(0:28:11 à 0:36:40)
Ch^iitteS
Chaîdcms dans les dieveux
(0:36:41 à 0:45:10)
Chapitre 6
L'esclavage
(0:45:11 à 0:55:20)
Présences symboliques du curé
Église en arrière-plan quand Aurore et sa tante Malvina visitent la tombe de la
mère d'Aurore, Delphine, au cimetière (environ à 0:50:00).
Référence à l'église dans le dialogue : Maurice, le fils de Marie-Louise, promet à
Aurore d'aller chercher le portrait de sa mère, Delphine, à l'église (0:54:50 à
0:55:10).
Chapitre 7
Aurore brûlée
(0:55:21 à 1:03:02)
(rh^jtie8
Théodae vidaite Aurore
(1:03:03 à 1:12:47)
Chapitre 9
La confession
(1:12:48 à 1:19:26)
Allusion au curé
Catherine s'offusque qu'une femme qui ose aller à l'église batte une enfant; elle
décide d'aller avertir le curé (à environ 0:1:15).
Extrait 3 (1:17:07- 1:19:26) 2:19 min
Jardin, presbytère.
Le curé lit, assis à une table. Catherine lui rend visite pour le convaincre d aller
voir ce qui se passe chez les Andois. Elle se montre très inquiète. Le curé finit par
accepter de rendre visite à Aurore.
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Qi^ArelO
Le curé au dievet d'Aurore
(1:19:22 à 1:26:19)
Extrait 4 (1:19:29 - 1:22:03) 2:34 min
Maison des Andois.
Le curé arrive. Théodore et Marie-Louise l'accueillent. Lorsque le curé s'adresse
à Aurore, Marie-Louise s'empresse de répondre à sa place. Agacé, le curé finit par
écarter les parents en offrant à Ainore de l'entendre en confession.
Extrait 5 (1:22:20 - 1:25:29) 3:09 min
Maison des Andois, cuisine.
La confession d'Aurore commence. Après qu'elle lui a raconté son drame, le curé
lui promet de trouver un moyen de la sauver. Une fois les parents revenus, le curé
leur fait ses recommandations sur les soins à apporter à Aurore et flatte Marie-
Louise pour éviter d'éveiller ses soupçons.
Chapitrell
Aurore poussée dans
l'escalier
(1:26:20 à 1:38:13)
Extrait 6 (1:28:36 - 1:28:53) 0:17 min
Allusion au curé.
Maison des Andois, cuisine.
Comme Aurore est inconsciente et très mal en point, Théodore veut aller chercher
le curé et le médecin II doit se mettre en colère contre Marie-Louise pour qu'elle
le laisse passer.
Extrait 7 (1:30:29- 1:31:08) 0:39 min
Jardin près du presbytère.
Le ciné se promène en lisant son bréviaire. Théodore l'alerte au sujet de l'état
d'Aurore.
Extrait 8 (1:31:09- 1:31:17) 0:08 min
Maison des Andois, cuisine.
Le curé et le médecin entrent dans la maison des Andois.
Extrait 9 (1:32:15- 1:33:28) 1:13 min
Maison des Andois, cuisine.
Le curé prépare l'extrême-onction (il va administrer Aurore).
Extrait 10(1:34:26- 1:36:26) 2:00 min
Maison des Andois.
L'extrême-onction commence en voix ojf, alors que le médecin inspecte le
grenier. Une fois l'administration du sacrement terminée, Catherine, n'y tenant
plus, dénonce le crime des parents, appuyée par le médecin.
Extrait 11 (1:37:22 - 1:37:31) 0:09 min
Maison des Andois, cuisine.
Le médecin demande, avec la permission du curé, de transporter le corps
d'Aurore dans la sacristie. Il pourra y pratiquer l'autopsie.
Chapitre 12
L'autopsie
(1:38:14 à fin)
Extrait 12 (1:38:20- 1:39:48) 1:28 min
Sacristie.
Le corps d'Aurore, le médecin, le curé et Abraham, un voisin. Le curé et le
médecin parlent des faits entourant la mort d'Aurore. Après le départ du médecin
et d'Abraham, le curé, resté seul, couvre d'un linceul le corps d'Aurore.
Extrait 13 (1:40:45 - 1:41:18) 0:33 min
Corridor du palais de justice.
Le curé parle avec le père pendant le procès de Marie-Louise.
Extrait 14 (1:41:47 - 1:42:09) 0:22 min
Corridor du palais de justice.
Le curé retient le père et l'empêche de frapper Marie-Louise.
À l'aide de ces extraits, il est possible de reconstruire le rôle du curé dans le film de Jean-
Yves Bigras. Cet exercice se révèle intéressant à plusieurs égards : il permet notamment
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d'observer l'histoire d'Aurore du point de vue du personnage du curé, de s'interroger sur ce
qui le fait agir, sur son rôle et sur ses valeurs.
3.1.3 Rôle du curé (1952)
Le titre fait simplement référence au nom que porte le personnage dans le film.
Le BON CURÉ
En se promenant doucement, le bon curé lit son bréviaire dans le jardin attenant au
cimetière lorsqu'il voit Théodore, l'un de ses paroissiens, arriver sur la route à bord de sa
carriole. Il lui fait signe d'arrêter. Théodore s'est remarié, deux ans auparavant, après la
mort de Delphine, sa première épouse. Sa fille Aurore, née du premier mariage, habite chez
sa tante Malvina depuis la mort de sa mère. Le curé va droit au but ; il demande à Théodore
s'il a l'intention de laisser Aurore en permanence chez sa tante. Pour lui, un enfant doit
vivre auprès de ses parents, doit être éduqué par eux, mais aussi, il sait que Théodore
souffre de voir sa fille élevée loin de lui. Le curé se sent proche de ce paroissien, il le tutoie
et lui parle d'un ton doux et amieal. Il dit ce qu'il faut pour convaincre Théodore d'aller
chercher sa fille chez Malvina : Théodore doit agir dans l'intérêt d'Aurore. Après la
conversation, le curé le raccompagne à sa charrette et, en entendant que Théodore est
heureux dans son second mariage, il lui confie amicalement que Marie-Louise est l'une de
ses meilleures paroissiennes.
Quelques semaines plus tard, alors que le curé est assis derrière le presbytère et qu'il lit son
bréviaire en sirotant une limonade, Catherine, une jeune paroissienne, arrive
précipitamment : elle a affaire à lui. Soucieux de la discrétion dont pourrait avoir besoin
Catherine, il lui offre d'entrer au presbytère pour discuter; mais, trop pressée de lui confier
ses craintes, Catherine refuse. Il l'invite donc à s'asseoir et s'informe du nouvel état de
Catherine, mariée depuis peu avec Abraham, un veuf du village et père de jeunes enfants.
Catherine lui aimonce qu'elle va bien, mais que ça va moins bien pour Aurore Andois.
Comme le curé croyait que la petite était chez sa tante (ainsi que l'avaient fait savoir Marie-
Louise et son fils Maurice), Catherine s'empresse de rétablir les faits. Le curé l'écoute
attentivement raconter qu'il se passe des choses terribles dans la maison des Andois. Le
curé se garde de juger trop rapidement la situation et de sauter aux conclusions : il veut des
éclaircissements avant de prendre position. Catherine s'exprime avec une telle conviction
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que le curé, perplexe en constatant qu'il doit répondre à cet appel et s'interrogeant sur ce
qui peut être fait, lui demande pourquoi elle ne va pas directement devant la justice s'il
s'agit d'un cas aussi grave qu'elle le prétend. Catherine insiste ; le curé doit aller voir lui-
même ce qui se passe là-bas. Ensuite, elle promet d'aller « voir la justice » si le curé
confirme ses craintes. Le curé finit par promettre d'aller visiter les Andois.
Sur le chemin qui le mène chez l'une de ses paroissiennes, le curé s'arrête chez les Andois :
il vient prendre des nouvelles de « la petite malade » (Aurore). Théodore et Marie-Louise
accueillent le curé avec déférence et posent les gestes attendus. Le curé adresse des
questions à Aurore, questions auxquelles Marie-Louise s'empresse de répondre à la place
de la petite en usant de fausse commisération. Le curé ne semble pas dupe du jeu de la
belle-mère ni apprécier qu'elle tente de s'interposer. Il en profite toutefois pour examiner
attentivement Aurore pendant que la belle-mère parle, même si cette dernière semble
beaucoup l'agacer. Cependant, le curé cherche le moyen d'être seul avec Aurore : il propose
à la petite de l'entendre en confession, un moment strictement privé et confidentiel où
Aurore pourra se confier librement. Après s'être assuré que les parents ont quitté la pièce, le
curé s'assoit sur une chaise et fait signe à Aurore d'approcher. Il la regarde avec tendresse
et compassion; il l'entoure de son bras, dans une attitude protectrice et paternelle. Il la
regarde et constate d'un air rempli de tristesse qu'Aurore a dû supporter de terribles sévices.
Après la prière d'introduction et à la demande du curé. Aurore raconte de qui lui est arrivé.
Le curé, touché par le drame que raconte Aurore, l'écoute attentivement. Après la
confession, il affirme à Aurore que Dieu ne permettra pas qu'im tel martyre se poursuive. Il
lui promet de trouver un moyen de la sauver. Pour l'encourager, il demande à Aurore de
garder une grande confiance en Dieu.
Le curé invite les parents à revenir dans la pièce. Même s'il reste cordial, le ton du curé
devient un peu plus autoritaire. Sans dénoncer les agissements de la belle-mère afin de
protéger Aurore (et sans doute le secret de la confession), le curé veut obliger Théodore à
prendre ses responsabilités. Autoritaire, le curé tente de lui ouvrir les yeux grâce à une mise
en garde sérieuse ; Aurore est gravement malade, si elle mourait faute de soins, il aurait un
crime sur la conscience. Se préparant à quitter la maison des Andois, le curé ne manque pas
l'occasion de rappeler à Marie-Louise son devoir : en épousant Théodore, elle s'est engagée
à prendre soin de sa fille comme si c'était la sienne. Au moment de partir, il flatte 1 amour-
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propre de la belle-mère de manière à feindre qu'il ignore tout : il lui dit qu'il a mesuré
l'étendue de son dévouement pour la jeune fille.
Comme il quitte la maison, le curé salue Aurore en lui disant de ne pas se décourager, que
Dieu l'aidera, et il rappelle fermement son devoir à Théodore. Les deux hommes quittent la
ferme ensemble.
Quelques jours plus tard. Aurore est gravement blessée après une « chute » dans l'escalier.
Théodore se précipite, malgré Marie-Louise, pour aller chercher le curé et le médecin.
Arrivant à toute vitesse au village, Théodore alerte le curé et lui annonce qu'Aurore se
meurt. Il poursuit sa route pour aller chercher le médecin. Le curé l'assure qu'il se rend
immédiatement à son chevet.
Le curé entre dans la maison des Andois, l'air grave, et dépose ses objets liturgiques sur la
table de la cuisine; le médecin entre à sa suite et va examiner l'enfant. Le médecin déplore
l'état dans lequel se trouve Aurore et affirme n'avoir jamais rencontré de cas aussi navrant.
Le constat est malheureux ; Aurore va mourir. Lorsqu'il entend ces mots, le curé commence
à préparer son nécessaire : vêtements, crucifix, bougie, etc. Il sait que c'est à son tour de
prendre la relève pour l'administration des derniers sacrements. Il entame les prières
d'usage pendant que le médecin inspecte le grenier, à la recherche d'indices.
Après la dernière prière, pendant qu'il retire ses habits liturgiques, le curé invective
Théodore. À ce moment, Catherine, qui était déjà dans la maison avant l'arrivée du curé et
du médecin, décide de briser le silence et de dénoncer les deux parents. Le curé garde sa
réserve habituelle et lui demande de s'expliquer. Il retient l'élan de Théodore qui, informé
des agissements de sa femme, tente de la frapper. Après que Catherine a tout raconté, le
curé adresse des reproches à Théodore, qui lui-même a déjà frappé Aurore, à l'instigation
de son épouse.
Le médecin décide de faire transporter le corps d'Aurore dans la sacristie (avec la
permission du curé) pour y pratiquer une autopsie. Après l'autopsie, il avoue son désarroi
devant tant de cruauté et annonce qu'une action en justice sera intentée. L'autorité du curé
s'efface un peu devant la justice, mais il obtient tout de même que les parents ne soient
arrêtés qu'après l'enterrement d'Aurore, pour le bien des deux autres enfants de Théodore
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et de Marie-Louise. Le curé, resté seul dans la sacristie, s'approche du corps d'Aurore. Il lui
recouvre le visage d'un drap tout en plaignant cette « pauvre petite martyre » d'un air
résigné.
Le curé accompagne Théodore au palais de justice. Pour le curé, le pardon est nécessaire;
c'est son rôle d'absoudre. Il soutient Théodore dans son malheur, et devant les regrets
qu'exprime Théodore, le curé lui répond par des paroles évoquant la miséricorde divine.
Le curé au centre de ce récit est un homme rempli de bonté, compatissant envers les
paroissiens. Il est à sa place dans le village, où chacun lui fait confiance, et il joue un rôle
de conseiller spirituel et de soutien moral. Les autres personnages n'hésitent pas à faire
appel à lui au besoin. La caractérisation du personnage du bon curé sera vue de manière
plus détaillée dans la dernière partie de ce chapitre, mais auparavant, il convient de
présenter le personnage du curé dans la version cinématographique de 2005.
3.2 Aurore^ Luc Dionne (2005)
Cette partie, structurée comme la précédente, comprend d'abord le récit du film Aurore.
Ensuite sont regroupés les différents extraits relatifs au curé, puis la construction du récit
selon la perspective de ce personnage, qui ici a une toute autre envergure.
3.2.1 Récit du film (2005)
Même s'il raconte la « même histoire » que Jean-Yves Bigras en 1952, le réalisateur Luc
Dionne structure le récit autrement, et confère un visage différent aux personnages
principaux. D'une part, il nuance la figure de la belle-mère, dont il tente d'expliquer la
brutalité par la folie ou la maladie mentale. D'autre part, il renvoie une part de
responsabilité plus importante au père dans les coups portés à Aurore, en raison de son
aveuglement. Aurore n'est plus seulement persécutée par sa belle-mère, mais est
complètement abandonnée de son père. Le curé, comme il sera possible de le constater,
tient un rôle important dans le film.
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AURORE
L'histoire se déroule dans le comté de Lotbinière, à Sainte-Philomène de Fortierville, où
Antoine Leduc, qui rêve d'un brillant avenir de théologien au Vatican, est envoyé contre
son gré pour assumer la fonction de curé du village.
Dans ce village habite une famille ayant tout pour être heureuse : des parents qui s'aiment,
des enfants joyeux et en bonne santé. Le père, Télesphore Gragnon, est un ouvrier prospère;
la mère, Marie-Anne Caron, s'occupe de la maison et des enfants, dont Aurore, qui fait le
bonheur de son père. Cet idéal familial échappe à Napoléon, le cousin de Télesphore.
D'ailleurs, Marie-Anne Caron s'en est bien rendu compte lors d'une visite chez les
cousins : elle a vu que le plus jeune de la famille était enfermé dans la grange et manquait
de soins. Depuis, elle se méfie de Marie-Anne Houde, l'épouse de Napoléon, et juge qu'elle
traite trop durement ses enfants.
Entretemps, le curé Leduc arrive, résigné, à Sainte-Philomène. Alors qu'il prononce son
premier sermon du haut de la chaire dans l'église paroissiale, une paroissienne ose
chuchoter un commentaire à l'oreille de sa voisine. Le curé ne manque pas de la semoncer
et par le fait même d'imposer ses règles ; il ne tolérera pas d'écart dans son église. Cette
intervention provoque, d'entrée de jeu, une distance entre lui et ses paroissiens.
Au cours de l'hiver, Marie-Anne Caron, de plus en plus malade, apprend qu'elle souffre de
tuberculose. Pour protéger l'enfant qu'elle porte, elle accepte d'abandonner sa famille le
temps de se faire soigner à l'hôpital. Elle s'inquiète toutefois pour son mari, resté seul à la
maison, les enfants étant placés dans la parenté pendant son hospitalisation. Elle le connaît
bien ; le pauvre homme se sent dépassé par les événements et ne pense qu'à travailler pour
oublier sa peine. Il ne va même plus à la messe! Le curé Leduc s'est déplacé jusqu'au
chantier où Télesphore travaille pour le questionner sur son manque d'assiduité et l'exhorter
à se prendre en mains, mais Télesphore reste en colère contre la fatalité et coupe court à la
conversation.
>
Les mois passent et la maladie de Marie-Anne Caron s'aggrave. Au printemps, Télesphore
reçoit une visite surprise, celle de Marie-Anne Houde, dont le mari. Napoléon, est décédé
d'une pneumonie durant l'hiver. Cette visiteuse aguichante apporte un peu de chaleur à
Télesphore, qui, souffrant de solitude, se laisse séduire. Peu de temps après, Marie-Anne
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Houde s'installe avec ses propres enfants chez les Gagnon. Même si les villageois en font
des gorges chaudes, Télesphore n'ose pas révéler à son épouse que cette femme qu'elle
déteste et en qui elle n'a pas confiance habite désormais chez eux.
Les grands-parents Caron, Nérée et Arzélie, s'occupent des enfants. Une bonne journée, ils
en profitent pour aller montrer à Télesphore son demier-né, le petit Joseph, dont Marie-
Anne Caron a accouché à l'hôpital. Alors qu'Aurore se précipite dans la grange pour
chercher son père, elle le surprend en plein échange de caresses avec Marie-Anne Houde.
Dès cet instant, tout bascule pour Aurore : cette femme veut prendre la place de sa mère. A
Québec, apprenant que celle qu'elle déteste vit avec son mari, Marie-Anne Caron sombre
dans la folie.
Nérée a bien essayé de ramener son gendre Télesphore à la raison, mais en vain : une
dispute éclate entre eux. Occupé à travailler et vivant en concubinage avec Marie-Arme
Houde, Télesphore ne rend pratiquement plus visite à sa femme. Cette situation fait jaser
dans le village. Le curé intervient pour convaincre Télesphore de régulariser sa situation. Il
le force à reprendre ses enfants avec lui et à aller visiter son épouse à l'hôpital, en le
menaçant d'interdire aux paroissiens de recourir à ses services s'il refuse de se soumettre.
De retour à la maison. Aurore se braque : elle accuse son père d'avoir remplacé sa mère par
l'autre Marie-Anne. Sa grande sœur Marie-Jeanne arrive tout juste à calmer Télesphore
pour éviter qu'il ne corrige Aurore.
Marie-Arme Caron meurt d'un accès de folie et laisse sa fille Aurore inconsolable. Tout de
suite après les funérailles, Télesphore et Marie-Arme Houde se marient en secret, comme
l'avait prévu le curé Leduc. Le malheur s'abat encore sur la maison de Télesphore ; Joseph
et Lucina, ses deux plus jeunes enfants meurent dans des circonstances étranges, à quelques
semaines d'intervalle. Marie-Anne Houde se défend bien des rumeurs qui courent à son
sujet. Si le curé et Télesphore semblent lui faire confiance, il n'en n'est pas de même des
villageois, qui la soupçonnent de maltraiter les enfants de Télesphore.
Un soir, autour du feu, Télesphore raconte à son épouse, enceinte depuis plusieurs mois, les
circonstances entourant la conception d'Aurore dans une nuit d'amour et de plaisir, arrosée
d'alcool. Cet aveu de Télesphore attise la jalousie de Marie-Anne Houde à l'endroit de la
petite Aurore. C'est à partir de cet instant que les sévices corporels débutent véritablement.
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Tous les prétextes sont bons pour corriger durement Aurore. Marie-Anne Houde obtient
même tacitement l'approbation du curé relativement à l'administration de punitions
corporelles lors d'une conversation sur ses difficultés avec l'enfant. Le curé avait lui-même
constaté r« insolence » d'Aurore quelques jours plus tôt quand elle avait osé lui rétorquer
qu'elle n'aimait pas qu'on lui parle fort lors d'une interrogation en classe. Par conséquent,
Marie-Anne parvient à convaincre Télesphore de la nécessité de corriger Aurore s'il veut
que les choses fonctionnent bien dans la maison.
Des rumeurs courent dans le village à l'effet que Marie-Anne deviendrait folle lorsqu'elle
est enceinte. Les coups qu'elle inflige à Aurore ne cessent de le démontrer, à tel point
qu'Exilda Lemay, une voisine passant par là avec son mari, se précipite vers la maison des
Gagnon au son d'un cri de douleur, mais son mari lui interdit de se mêler de ce qui ne la
regarde pas et lui intime l'ordre de retourner à la maison.
Aurore, sévèrement blessée au pied, souf&e et pleure. Pendant que sa famille va à l'église,
elle en profite pour fuir et tente de mettre fin à ses jours en s'assoyant sur la voie ferrée.
Mais le train s'arrête à temps. Couvert de honte devant les agissements de sa fille,
Télesphore la bat violemment pendant que Marie-Anne oblige les autres enfants à écouter.
Au magasin général, im débat surgit entre les villageois : doivent-ils intervenir ou non?
Certains pensent qu'il revient au curé d'agir, mais malgré de multiples tentatives auprès de
lui, Exilda Lemay affirme qu'il ne veut pas s'occuper de l'affaire. Devant l'insistance des
villageois et de la voisine, le juge de paix Oréus Mailhot convoque Aurore et ses parents. Il
peut alors examiner le pied d'Aurore et l'interroger. Cependant, les avertissements
menaçants de Marie-Arme font en sorte qu'Aurore répète ce que sa belle-mère a inventé
pour expliquer la blessure à sa jambe. Oréus Mailhot n'est pas dupe, mais comme Aurore
refuse d'accuser sa belle-mère, son seul recours est d'obliger les parents à faire soigner la
petite.
À l'hôpital, Aurore se rétablit. Sœur Anne s'occupe d'elle et gagne sa confiance, de sorte
qu'Aurore lui confie ce qu'elle vit dans sa famille. Mais l'intervention de la religieuse
auprès de la mère supérieure ne porte pas friiits, cette dernière ayant entendu de la bouche
du curé Leduc que la petite serait une menteuse. À peu près guérie. Aurore revient dans sa
famille, avec les meilleures intentions : elle sera une bonne fille obéissante. Peu de temps
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après son retour. Aurore et sa belle-mère se rendent à l'église, où le curé Leduc la reçoit au
confessionnal. Persuadé qu'elle ment, il tente de lui faire avouer ses fautes. Pendant ce
temps, Marie-Anne dérobe des pinces en or sur l'autel. Elle accuse par la suite Aurore de ce
méfait dans le but de la faire corriger par son père. Excédé, Télesphore prend un manche de
hache et monte au grenier pour battre Aurore. Pendant que la petite gît sur le sol, comme
dan<; un état second, Marie-Anne coupe ses cheveux, parce qu'ils ressemblent à ceux de sa
mère comme le dit Télesphore.
Les sévices empirent de jour en jour. Le père de Marie-Arme Caron soupçoime que c'est à
cause du contrat de mariage de sa fille que la nouvelle épouse tente de tuer les enfants du
premier lit ; Marie-Anne Houde veut mettre la main sur l'héritage. Il implore Oréus
Mailhot, le juge de paix, d'intervenir.
Oréus Mailhot se heurte de nouveau à l'inertie du curé. Pendant ce temps, les mauvais
traitements se poursuivent. Reléguée au grenier. Aurore ne participe plus à la vie familiale.
Toujours alarmée par ce qui se passe chez les Gagnon, Exilda Lemay entre dans la maison,
qui a l'air vide, et monte au grenier. Elle découvre Aurore, moribonde, couverte de
blessures de la tête aux pieds. La voisine se précipite pour chercher de l'aide. Oréus Mailhot
prend les grands moyens et va directement chez le substitut du procureur à Québec pour le
convaincre d'intervenir. Ce n'est que lorsqu'il reçoit l'appel du substitut du procureur
Fitzpatrick que le curé se rend compte de son erreur. Il écrit alors une lettre à Marie-Anne
Houde, dans laquelle il lui fait ses recommandations. Oréus Mailhot arrive chez les Gagnon,
accompagné d'un médecin, mais il est trop tard : Aurore est morte. On amène son corps au
sous-sol de l'église. En voyant le corps de la petite, le curé constate son aveuglement et en
est bouleversé. Peu après, il se rend au magasin général. Oréus, ivre, l'invective à propos de
son inaction, de sa froideur, de son intellectualisme... Le curé Leduc se défend tant bien
que mal en objectant qu'il n'a jamais voulu devenir un curé de campagne, qu'il était destiné
à autre chose. Mais une vie de remords les attend tous les deux.
Les parents sont arrêtés immédiatement après les funérailles d'Aurore. Plus tard, lors d un
sermon, le curé parle des vertus de l'oubli. Révolté, Oréus Mailhot refuse cette voie et défie
le curé en pleine église en clamant haut et fort : « Ben moé, j'oublierai jamais! » Il sort,
suivi d'autres villageois. Le curé est rongé par le remords. À la fm du film, le curé se
suicide en dynamitant le terrain derrière le presbytère.
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3.2.2 Présentation des extraits
Comme pour le film de 1952, tous les passages où le curé apparaît physiquement, par
allusion ou symboliquement ont été découpés dans Aurore (2005). Au total, 27 extraits ont
été identifiés. La version DVD du film est elle-même divisée en 20 scènes^ lesquelles sont
énumérées sur un feuillet d'accompagnement. Le personnage du curé y est présent
(physiquement, en paroles ou symboliquement) pendant environ 28 minutes sur une durée
totale de 118 minutes.
Le tableau 3.2 rend compte de la répartition des 27 extraits parmi les scènes du film,
reprises ici aussi telles quelles pour les besoins de l'analyse. Dans la première colonne
apparaît le titre des différentes scènes; dans la deuxième colonne, on trouve le numéro de
l'extrait, sa durée et un court résumé de l'action. Du premier coup d'oeil, on remarque que
les extraits où le curé est présent physiquement sont concentrés dans le dernier tiers du film,
comme c'est le cas pour le curé du film de Jean-Yves Bigras, en 1952. Cependant, le film
de Dionne commence et finit avec le curé : il s'ouvre sur la scène où le curé apprend qu'il
est obligé d'accepter la cure à Sainte-Philomène et se termine avec son suicide. C'est dire
l'importance que ce personnage revêt pour l'évolution du récit dans le film de 2005.
D'ailleurs, le curé revient ponctuellement tout au long du film, et on dénote sa présence
dans les deux tiers des scènes. Les extraits qui contiennent des allusions au curé (zones
ombragées), en paroles le plus souvent, sont concentrés au milieu du film.
Tableau 3.2
Extraits tirés û*Aurore (2005)
Scène 1
Introduction
Extrait 1 (0:03:02 - 0:04:46) 1:45 min
Une église.
Le curé Leduc apprend de la bouche de son supérieur, l'évêque, qu'il sera envoyé
contre son gré à Sainte-Philomène de Fortierville. Ayant fait de longues études
théologiques, il se voyait destiné au Vatican.
Scène 2
La famille Gagnon
Scène 3
À l'église
Extrait 2 (0:09:34-0:11:05) 1:30 mm
Hiver, éghse de Sainte-Philomène
Le curé Leduc dit sa première messe, sous les yeux scrutateurs des fidèles. Il
interrompt son sermon pour faire taire une villageoise (Francine Ruel) qui a chuchoté
un commentaire à sa voisine.
Scène 4
La tuberculose
' Terme utilisé dans le répertoire du DVD.
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Scène 5
À l'hôpital
Scène 6
Seul
Extrait 3 (0:17:37-0:19:10) 1:33 min
Chantier.
Le curé vient voir Télesphore pour prendre de ses nouvelles et savoir pourquoi il ne va
plus à la messe. Télesphore est en révolte contre le destin. Le curé, sans compassion,
lui dit qu'il n'est pas le seul à qui un drame arrive, qu'il doit se reprendre en main.
Télesphore coupe coiul à la conversation.
À environ 20 min
Allusion au curé
Marie-Anne Houde (à Télesphore) - Je vais aller aider le curé au presbytère.
Scène 7
Une grande surprise
Extrait 4 (0:24:49 - 0:25:01) 0:12 min
Allusion au curé
Magasin général.
(Marie-Anne Houde vient de sortir. Elle a acheté des effets, dont du parfum, sur le
compte de Télesphore). Les villageois se demandent ce qu'en pense le curé. Le juge de
paix Oréus Mailhot estime que ce qui se passe chez Télesphore ne les regarde pas.
Scène 8
Joseph
Scène 9
Éclaircir la situation
Extrait 5 (0:29:45 - 0:30:46) 1:01 min
Confessionnal.
Le curé incite (il le menace même) Télesphore à reprendre ses enfants avec lui.
(Marie-Anne Caron est devenue folle en apprenant que la femme qu'elle déteste habite
chez elle.) Le curé estime qu'il faut régulariser la situation de Télesphore.
Scène 10
Papa nous ramène à
la maison!
Scène 11
Chère maman...
Extrait 6 (0:41:18 - 0:42:12) 0:54 min
Église.
Funérailles de Marie-Anne Caron.
Extrait 7 (0:42:37 - 0:43:17) 0:40 min
Église.
Immédiatement après les funérailles, mariage de Télesphore avec Marie-Anne Houde
dans le secret pour régulariser la situation.
Extrait 8 (0:44:26 - 0:45:28) 1:02 min
Confessionnal.
Marie-Anne Houde se défend des rumeurs qui courent sur elle. Deux des enfants de
Télesphore sont morts. Le curé lui conseille de ne pas accorder d'importance aux
racontars.
Scène 12
L'étrangère de
Sainte-Julie
Scène 13
Méprise
Extrait 9 (0:51:30-0:53:19) 1:51 min
École du village.
Visite du curé. Aurore se fait sermonner lorsqu'elle se trompe dans la récitation du
catéchisme.
Extrait 10 (0:53:20 - 0:54:48) 1:27 min
Cimetière.
Le curé et Marie-Arme Houde se promènent et discutent. Marie-Arme raconte
qu'Aurore a été conçue dans la luxure et l'alcool (une œuvre du mal). Elle lui récite im
passage du catéchisme sur le devoir des parents. Le curé la conforte dans sa position :
il faut « redresser les enfants ».
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Extrait 11 (0:55:50 - 0:55:58) 0:08 min
Allusion au curé
Un soir, quand les enfants sont couchés, Marie-Anne raconte à Télesphore qu'Aurore a
insulté le curé, afin d'inciter le père à corriger sa fille.
Scène 14
« Malade »
Extrait 12 (1:04:39 - 1:05:14) 0:34 min
Allusion au curé
Magasin général. Débat entre les villageois : est-ce de leurs affaires ou non? Le curé
ne veut pas s'en occuper. Devant l'insistance des villageois et de la voisine, Oréus
Mailhot promet d'intervenir en tant que juge de paix.
Allusion au curé
1:06:50 = Marie-Anne Houde - « EUe insulte monsieur le curé. » Marie-Anne Houde
donne des arguments à son mari pour qu'il batte Aurore.
Scène 15
Toute la vérité, juste
la vérité
Extrait 13 (1:09:13 - 1:09:39) 0:26 min
Allusion au curé
Hôpital.
Sœur Anne, qui s'occupe d'Aurore, tente d'intervenir auprès de la mère supérieiue
pour sauver Aurore. La mère supérieure croit aux paroles du curé Leduc, qui afhrme
qu'Aurore est menteuse.
Scène 16
Mettre de l'ordre
Extrait 14 (1:10:32 - 1:10:35) 0:03 min
Allusion au curé
Marie-Anne Houde - « Aurore! Dépêche-toi, le curé va t'attendre. » Marie-Arme
Houde s'apprête à conduire Aurore à la confesse.
Extrait 15 (1:11:38 - 1:13:38) 2:00 min
Confessionnal.
Le curé interroge Aurore et la condanme à l'avance. 11 est persuadé qu'Aurore ment.
Pendant ce temps, Marie-Arme Houde vole des pinces en or à la sacristie.
Extrait 16 (1:13:51 - 1:15:05) 1:14 min
Allusion au curé
Forge de Télesphore.
Marie-Arme demande à Télesphore d'interverrir (corriger Aurore) : elle accuse Aurore
d'avoir volé les pinces en or du curé.
Scène 17
Contrat de manage
Extrait 17 (1:17:05 - 1:17:18) 0:13 min
Allusion au curé
Hiver, magasin général.
Le père de Marie-Arme Caron implore Oréus Mailhot de faire quelque chose parce que
le cirré ne veut pas l'écouter. Nérée Caron croit que c'est à cairse du contrat de mariage
entre Télesphore et Marie-Arme Caron que ses petits-enfants vont mourir.
Extrait 18 (1:19:33 - 1:19:51) 0:28 min
Bureau du curé.
Oréus Mailhot se rend chez le curé pour l'inciter à agir.
Extrait 19 (1:20:25 - 1:21:18)0:52 min
Bureau du curé.
Le curé refuse d'intervenir.
Scène 18
Détresse
Scène 19
Trop tard
Extrait 20 (1:27:26 - 1:29:41) 2:15 min
Bureau du substitut du procureur, Québec.
Oréus Mailhot avertit le substitut du procureur de ce qui se passe à Sainte-Philomène,
lequel téléphone au ciné. Troublé par l'appel, le curé écrit une lettre à Mane-Anne
Houde, dans laquelle il lui fait ses recommandations.
1:31:07
Marie-Anne Houde - «Parlez-en à monsieur le curé! »
Marie-Anne se justifie aux villageois : elle dit devoir corriger Aurore parce qu'elle
serait une enfant difficile.
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Extrait 21 (1:33:15 - 1:34:26) 1:11 min
Pièce au sous-sol de l'Église.
Le corps d'Aurore a été déposé dans la pièce, en vue de l'autopsie. Le curé voit le
corps de la petite et constate son propre aveuglement. Il pleine, bouleversé.
Extrait 22 (1:34:33 - 1:37:09) 2:36 min
Magasin général. Oréus et le curé.
Oréus, ivre, dit le fond de sa pensé au curé et lui reproche son inaction, sa froideur, son
intellectualisme... Le ciu'é Leduc lui raconte qu'il n'a jamais voulu être là, qu'il était
destiné à autre chose. Les remords attendent le curé et le juge de paix parce qu'ils
auraient pu agir et arrêter ce martyre.
Extrait 23 (1:37:25 - 1:38:00) 0:25 min
Éghse.
Funérailles d'Aurore.
Extrait 24 (1:38:07 - 1:38:10) 0:03 min
Éghse.
Les parents sortent de l'église, le ciué est en arrière-plam
Scène 20
Conclusion
Extrait 25 (1:39:35 - 1:39:37) 0:02 min
Éghse.
Les parents sont arrêtés tout de suite après les funérailles. Le curé observe en arrière-
plan. Le corps d'Aurore sort de l'éghse, suivi des parents menottés.
Extrait 26 (1:40:02 - 1:41:54) 1:52 min
Éghse.
Quelques jours plus tard, sermon du curé. Le curé parle des vertus de l'oubli, auquel
refuse de se soumettre Oréus Mailhot « Moi, je n'oubherai jamais! », clame-t-il en
quittant l'église, suivi d'autres paroissiens.
Extrait 27(1:41:55-1:43:42) 1:47 min
Terrain à l'arrière du presbytère
Le curé, rongé par le remords, se suicide en dynamitant le terrain.
Finale : courts textes
résununt les suites de
l'affaire Gagnon (procès,
etc.), lecture de la lettre
de Télesphore à Marie-
Anne Houde, plan de la
tombe d'Aurore.
3.2.3 Rôle du curé (2005)
Le récit du rôle du curé a été rédigé grâce aux extraits identifiés dans Aurore. Comme le
personnage du curé y occupe une place importante, on remarquera que ce récit est proche
du récit du film lui-même. Toutefois, vue de cette perspective, l'histoire prend une
dimension bien particulière, teintée du regard de ce personnage où se dévoilent ses
préoccupations, son rôle et ses valeurs. C'est sans doute avec le curé que Luc Dionne a pris
le plus de liberté. D'ailleurs, si les autres personnages portaient tous le nom des personnes
/  r '2
ayant vécu à l'époque du drame, seul le nom du curé a été changé .
^ Trois curés se sont succédé à Sainte-Philomène pendant la vie d'Aurore : les curés Grondin, Blanchet et
Massé.
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Le curé Leduc
Alors qu'il aspire à entrer au Vatican, le curé Leduc apprend une nouvelle qui le frustre : on
l'envoie à Sainte-Philomène de Fortierville, où il remplacera le curé Grondin. D tente
d'argumenter, de démontrer à l'évêque, son supérieur, qu'il ne sera pas à sa place dans un
village d'agriculteurs : rien à faire. La décision de l'évêque est catégorique. Antoine Leduc
n'a d'autre choix que de se soumettre.
Résigné, le curé Leduc s'attèle à la tâche et fait ce qu'on attend de lui. Sa première
rencontre avec les paroissiens, lors de la messe du dimanche, ne se passe pas très bien; une
certaine froideur s'installe aussitôt entre lui et les villageois. Les années filent. Le curé
Leduc partage son temps entre les tâches curiales, dont il respecte minutieusement le
protocole, et l'étude des philosophes, penseurs et théologiens.
Un jour, le curé se rend compte qu'un de ses villageois, Télesphore Gagnon, ne vient plus à
l'église depuis un certain temps. Il décide de le visiter au chantier où il travaille pour
obtenir des explications. Télesphore Gagnon vit des moments difficiles : son épouse a été
hospitalisée et il a dû placer ses enfants dans la parenté. Le curé sait bien tout cela, pourtant
croit-il, ce n'est pas une raison pour négliger son devoir de bon chrétien, et il ne manque
pas de faire la leçon à Télesphore, qui résiste.
Dans les mois qui suivent, Marie-Anne Houde, la veuve de son cousin, s'installe avec ses
propres enfants chez Télesphore, sous le prétexte de l'aider. Le curé n'est pas dupe. Il
comprend que Télesphore a besoin d'une femme auprès de lui, mais il souhaite qu'il
régularise sa situation et respecte les convenances, puisque les gens du village commencent
à jaser. Un jour que Télesphore se rend à la confesse, le curé lui suggère fortement de
s'arranger pour reprendre ses enfants avant l'automne et de visiter son épouse malade à
l'hôpital. Quand Télesphore lui oppose des objections, le curé n'hésite pas à le menacer de
dissuader les paroissiens de retenir ses services. Sous la menace, Télesphore se soumet. Son
épouse meurt quelque temps après. Le curé peut donc le marier en secret à Marie-Anne
Houde immédiatement après les funérailles de sa première femme.
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Le curé Leduc poursuit son ministère, avec tout ce que cela implique : cérémonies diverses,
messes, offices, confessions, visites dans les écoles de rang, entre autres. Pendant ce temps,
le sort s'acharne sur la famille Gagnon ; deux des plus jeunes enfants du premier mariage de
Télesphore, Joseph et Lucina, meurent dans des circonstances obscures, qui ne semblent
pourtant pas alarmer le curé. D'ailleurs, il parle à l'occasion avec Marie-Anne Houde de sa
nouvelle vie depuis son mariage. Le curé apprécie cette paroissienne, une bonne chrétienne
qui venait parfois l'aider au presbytère du temps de son veuvage. On pourrait même dire
qu'un rapport de séduction, pudique et chaste certes, s'est développé entre eux. Marie-Anne
Houde sait comment séduire les hommes et le curé Leduc n'échappe pas à ses charmes.
Le curé croit ce que raconte Marie-Anne Houde quand elle lui confie qu'elle éprouve des
difficultés avec Aurore, une des filles de son mari. D'ailleurs, lors d'une visite coutumière à
l'école de rang, le curé a trouvé Aurore impertinente : elle a osé lui répliquer qu'elle
n'aimait pas qu'on lui parle fort, alors qu'il la gourmandait parce qu'elle s'était trompée en
récitant le petit catéchisme. Homme rationnel et doté d'une position pragmatique sur la
question de l'alcool et sur les figures du mal, il n'accorde pas vraiment foi aux croyances de
Marie-Anne Houde, selon qui Aurore serait une enfant du « démon » parce qu'elle aurait
été conçue dans « la boisson et la luxure ». Par contre, il lui concède qu'il faut parfois
infliger des punitions corporelles aux enfants pour les éduquer correctement et les éloigner
du mal.
Le curé n'hésite pas à remettre à leur place les villageois, trop portés aux rumeurs selon lui ;
ils se mêlent de ce qui ne les regarde pas, comme madame Lemay, venue lui dire qu'Aurore
Gagnon se fait battre. La supérieure de l'hôpital où Aurore a fait soigner son pied lui a
confié ce qu'Aurore a raconté à l'ime des religieuses. Persuadé qu'Aurore est ime menteuse,
il confronte donc la fillette au moment de la confession. Quand la petite lui affirme vouloir
mourir, il semble surpris, mais reste sur ses positions à l'endroit d'Aurore.
Les villageois se montrent persistants, surtout Oréus Mailhot, le juge de paix, qui ne cesse
d'importuner le curé avec cette histoire, quand lui désire seulement se consacrer à ses
lectures savantes. Rien de ce que Mailhot peut lui dire ne le fait changer d'idée : le curé
continue de croire que les Gagnon s'occupent très bien d'Aurore, qu'il voit comme une
enfant difficile à élever. Toutefois, l'appel du substitut du procureur, alerté par Mailhot au
sujet du sort d'Aurore, ébranle sa confiance. Le curé ne peut plus éluder le problème et
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décide d'agir en écrivant une lettre à Marie-Anne Houde, où il l'exhorte à bien prendre soin
de tous ses enfants, même de ceux de son mari, sans l'accuser directement de brutalité
envers Aurore.
Aurore meurt peu de temps après. Confus, le curé entre dans la pièce où repose son corps,
au sous-sol de l'église. Il s'approche et soulève le drap mortuaire. À ce moment, il constate
son aveuglement en voyant la multitude de plaies sur le petit corps. Il fond en larmes,
complètement bouleversé. La culpabilité le ronge et, un soir, alors qu'il rend visite à Oréus
Mailhot, il tente de se justifier en plaidant qu'il n'a jamais voulu être envoyé dans une
paroisse de campagne, qu'il est un intellectuel destiné au Vatican et n en a rien à faire du
confessionnal et des « pénitences du chapelet ». De son côté, Mailhot le juge sévèrement ;
une éternité de remords les attend tous les deux parce qu'ils auraient pu sauver Aurore s'ils
étaient intervenus à temps.
Après la cérémonie funèbre, le curé assiste de loin à l'arrestation des parents Gîagnon. Il se
rend compte de la gravité de son erreur. Mais, il voudrait oublier. Il voudrait que tout le
village oublie avec lui, comme il exhorte chacun à le faire dans son sermon, quelques jours
plus tard. Toutefois, Oréus Mailhot refuse l'oubli : il proteste haut et fort et sort de l'église
en pleine messe, suivi par d'autres paroissiens, sous le regard effaré du curé Leduc.
Après cette histoire, le curé souffre d'insomnie. La culpabilité le ronge. Travaillant sur le
terrain du presbytère, le curé se jette dans un trou bourré de dynamite, et sa vie prend fin
dans l'explosion.
Luc Dionne a mis en scène un curé complètement différent du personnage de 1952. Ici, le
curé est un intellectuel malheureux de son sort, rigide et aigri.
Les deux personnages du curé étant situés dans leur récit filmique, il sera intéressant
d'observer en parallèle les caractéristiques de chacun plus en détail.
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3.3 Le personnage du curé : analyse par thèmes
Une fois opérée la déconstruction des récits filmiques et le regroupement des données
recueillies, il est possible de reconstruire la représentation du curé en établissant des liens,
des inférences, entre les éléments constituants de manière à leur redonner un sens lors de
l'interprétation. Les inférences peuvent également être puisées dans les contextes de
production des films et conduisent à l'identification des valeurs, des croyances et des
opinions auxquelles se rattache le discours sur le curé.
Au fil de l'analyse, diverses catégories de données sont ressorties avec force. Des thèmes
d'analyse permettent de cerner avec plus de justesse la représentation du personnage dans
chacun des deux films. Il est d'abord question de la caractérisation du curé, la catégorie la
plus riche en données, puis des lieux dans lesquels on retrouve ce personnage dans les deux
films et de ce que les autres personnages disent de lui.
3.3.1 Caractérisation du curé dans les deux films
Les facteurs suivants ont été retenus dans le but de caractériser le personnage du curé dans
chacun des films. Il s'agit de catégories empiriques qui ont émergé des récits eux-mêmes.
Les facteurs se classent selon deux séries :
>
Aspect extérieur
Apparence physique
Âge
Taille et stature
Vêtements
Accessoires particuliers
Gestuelle et posture
Démarche
Caractéristiques morales ou psychologiques
Élocution et niveau de langue
Attitude
Traits de caractère
Qualités et défauts
Expressions du visage
Ce qu'il dégage
Posture idéologique
Le tableau 3.3 présente les descriptions obtenues selon chacun des facteurs, en les plaçant
en parallèle pour le bon curé (1952) et pour le curé Leduc (2005). Pour certains des facteurs,
notamment l'apparence physique ou l'élocution et le niveau de langue, il est intéressant de
comparer les attributs du curé à ceux des autres personnages en vue de découvrir comment
le personnage s'intègre dans son milieu.
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Tableau 3.3
Caractéristiques physiques et psychologiques des personnages du curé
Le bon curé - 1952 Le curé Antoine Leduc - 2005
Aspect extérieur
Apparence
physique
Cheveux courts et gris, coupe soignée. Cheveux bruns, courts.
Age La soixantaine. La quarantaine.
Taille et stature De taille moyenne et de poids moyen. Grand et mince (il est plus grand que les villageois).
Vêtements Il porte toujours la soutane noire (avec
une large ceinture à la taille). Son
chapeau, pourvu d'un rebord, ne semble
pas faire partie de la garde-robe
cléricale habituelle; on dirait plutôt im
chapeau masculin ordinaire. Le curé
porte des vêtements hturgiques pour
administrer l'extrême-onction à Aurore.
II porte généralement la soutane noire avec le col
romain; c'est sa tenue habituelle, été comme hiver.
Quand il travaille dans sa bibliothèque, il revêt im
gros chandail de laine par-dessus sa soutane pour se
tenir au chaud pendant les froides saisons. L'hiver,
un manteau de laine, un béret et des gants le
tiennent au chaud. Il revêt toujours les vêtements
liturgiques propres à son ministère lorsque les
rituels l'exigent ; aube, étole, surphs, etc. Il porte
les vêtements requis pour chaque sacrement, messe
ou office (funérailles, mariages, messe, etc.). Il est
toujours soigné, excepté à la fin du film (au
moment du suicide).
Accessoires
particuliers
Il a toujours un bréviaire à la main
quand il est seul au presbytère (extraits
2, 3 et 7).
Il porte de petites lunettes rondes. On le voit parfois
avec im bréviaire. Pendant les cérémonies, il utilise
l'encensoir, la crosse et autres accessoires
liturgiques; aussi, des enfants de chœur
l'accompagnent toujours (deux à quatre).
Gestuelle et
posture
Il se tient droit en général, mais se
penche vers l'interlocuteur quand il
entretient une conversation. Il ponctue
ses paroles occasionnellement avec des
gestes de la main.
Il se tient droit, la tête haute (fierté). Ses gestes sont
nets, vifs et précis.
Démarche Calme, mais alerte. Altière. Lorsqu'il se promène, il joint parfois ses
deux mains derrière son dos. La plupart du temps,
son pas est rapide et assuré.
Caractéristictues morales ou psychologiques
Elocution et
niveau de langue
11 articule bien, parle doucement et étire
certaines syllabes; langage châtié à
l'oral (ex. cela n 'estpas nécessaire et
non c 'est pas nécessaire). Le ton de sa
voix est doux, amical. Il s'exprime avec
des mots que les villageois peuvent
comprendre.
Le curé Leduc s'exprime bien, son langage est
châtié. Il articule de manière souvent appuyée,
notamment lors des sermons et quand il se fâche.
Son écriture (donc ses sermons aussi) est soignée et
du registre littéraire. On remarque un grand écart
entre la manière de s'exprimer du curé et celle des
habitants de Sainte-Philomène (niveau de langue
plus famiher, syllabes moins articulées et souvent
escamotées, ex. extrait 2). Le curé emploie parfois
des termes spécialisés lorsqu'il s'adresse aux
paroissiens (ex. iconomaque, extrait 10). Il adore
citer la Bible et les auteurs qu'il fréquente, et s'en
fait parfois un jeu quand quelqu'un est capable de
le relancer.
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Attitude Bienveillante, paternelle, rassurante. D
sait garder ses distances et imposer le
respect mais manifeste volontiers de la
chaleur humaine dans ses rapports avec
les paroissiens. D semble satisfait de sa
place comme curé de la paroisse.
Parfois hautaine, dominante et méprisante envers
les villageois. 11 n'aime pas les rumeurs, les on-dit.
Il adopte parfois l'attitude de celui qui sait tout,
mais lorsqu'il s'adresse à des figures d'autorité,
comme le substitut du procureur, Arthur Fitzpatrick
dans l'extrait 20, son ton devient plus doux. Bien
éduqué, il montre un grand sens des convenances et
du protocole. Il est peu ouvert aux autres et ne
laisse pas les paroissiens devenir intimes avec lui
(attitude distante avec tous, excepté Marie-Anne
Houde, qui a su le charmer).
Traits de caractère Douceur, gentillesse, bonté, calme,
diplomatie et habileté (quand il
s'adresse à Marie-Louise après la
confession ou quand il offre à Aurore de
l'entendre en eonfession).
Autoritaire, emporté, intransigeant, impatient et peu
empathique.
Qualités et défauts Calme, digne, bienveillant, prudent,
compatissant, paternel.
IntelUgent, studieux, fin causeur, suffisant (visite à
l'école, extrait 9) et opiniâtre, minutieux (dans le
respect des rituels). 11 est bien éduqué.
Égocentrique.
Expressions du
visage
Traits du visage doux. Placide, parfois
serein. Son visage est expressif. La
douleur, la compassion et la peine
peuvent se lire sm le visage du curé
lorsqu'il constate les souffrances
d'Amore. Quand il converse avec ses
paroissiens, il est surtout souriant. Il a
toujours l'air heureux de les voir.
Généralement son visage est sérieux, son regard
sévère ou méprisant. Il a un visage expressif pour
les sentiments négatifs comme la colère ou le
mépris. On ne le voit jamais joyeux. Quand il se
projette dans l'avenir, il regarde fixement devant
lui et un léger soiuire se dessine sur son visage.
Quand il vit des heures sombres (fin du film), son
visage est rongé par la culpabilité. 11 est aigri.
Ce qu'il dégage La bonté. D semble aussi avoir une foi
inébranlable. Son atout principal n'est
pas l'usage de son autorité, il suggère
plutôt par la conversation, l'échange.
C^ependant, s'il doit faire usage de son
autorité, il le fera : n'a pas besoin de
parler, im regard suffit parfois (ex. son
regard quand Marie-Louise répond à la
place d'Aurore, extrait 4); et son ton,
sans être autoritaire, en impose (ses
recommandations aux parents lorsqu'il
quitte la maison Andois, extrait 5).
De la confiance en lui-même et de l'assurance, de
la froideur également. 11 s'agit d'un être autoritaire
qui n'accepte pas la réphque. Ce n'est pas un cmé
de qui les paroissiens se sentent proches, vu la
distance qu'il impose et sa froideur. Lorsqu'il tente
un rapprochement, il est un peu malhabile. Le seul
personnage avec lequel il semble être un tant soit
peu à l'aise est Marie-Arme Houde, avec qui il a
une certaine complicité.
Posture
idéologique
Foi chrétienne apparemment
inébranlable : Dieu est au-delà de tout, il
veille sur chacim. 11 s'en remet à Dieu,
qui voit tout et est partout. On dirait
aussi qu'il croit fermement en la bonté
et en la générosité humaines. Quand il
dit à Aurore ; « Dieu ne permettra
pas... » ou encore « Prie bien le
Seigneur, il t'aidera », c'est que pour
lui, Am^ore est entre les mains du
Seigneur. La mort fait partie des
manières d'arrêter le martyre.
Intelhgent, réfléchi et ratioimel, il adopte une
attitude critique relativement à l'imagerie religieuse
(extrait 10, notaimnent, sa p>osition sur l'alcool est
pragmatique : un point de vue modeme à l'époque
de la prohibition et des sociétés de tempérance).
Théologien de haut niveau, théoricien, il distingue
clairement les problèmes relevant de la morale et
ceux ayant trait à la foi. On laisse croire qu'il
défend l'approche de la pédagogie noire, celle qui
autorise les parents à corriger, même durement,
lems enfants pour les « redresser ». Son seuil de
tolérance aux actes violents semble assez élevé (ex.
tape derrière la tête d'une élève, extrait 9). Le curé
s'intéresse davantage aux théories et concepts
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philosophiques qu'à ce que vivent les humains
autour de lui (extraits 18 et 19) : normalement, avec
une telle intelligence, il aurait dû se rendre compte
que quelque chose n'allait pas chez les Gagnon
(décès suspect de plusieurs enfants).
Caractéristiaues filmiaues et narratives
Endroits (lieux
physiques) où on
le retrouve dans le
film
Jardin (cimetière), jardin du presbytère,
maison Andois, jardin, maison Andois,
sacristie, corridor de la cour.
Dans les extraits où le curé est physiquement
présent, on le retrouve dans des lieux religieux
(église, terrain de l'église, presbytère) dans la
grande majorité des extraits, soit dans 17 extraits
sur 20. Poin ce qui est des trois autres extraits où il
est physiquement présent : il vient rencontrer
Télesphore au chantier (extrait 3); il visite l'école
(extrait 9); et il vient voir Oréus Mailhot dans son
arrière-boutique après le drame (extrait 22).
Angles de cadrage Quand il s'agit de plans plus ou moins
rapprochés (mi-moyen, américain), le
curé est souvent filmé en légère contre-
plongée.
On le voit souvent en contre-plongée, notamment
quand il est en situation d'autorité (et comme il est
grand, en caméra subjective aussi, ce qui renforce
encore l'impression de domination). Dans la
majorité des extraits, le curé occupe la moitié droite
de l'image et quand il est en situation d'infériorité
(plus rare et surtout vers la fin), il occupe la moitié
gauche.
La description semble peut-être plus élaborée pour le curé Leduc (2005) en raison du fait
que son personnage occupe un rôle plus important dans l'histoire racontée par Dionne que
celui attribué au bon curé en 1952. De plus, comme le personnage est présent plus
longtemps, il est possible de lui attribuer davantage de caractéristiques.
3.3.2 Lieux fréquentés par le curé
Les endroits où l'on aperçoit le curé dans les deux films fournissent des indices sur la place
prise par le personnage dans son milieu de vie. Le tableau 3.4 indique les lieux fréquentés
selon l'opposition « lieux ecclésiastique » (en gris pâle), « lieux séculiers » (en gris foncé).
On remarque que le bon curé (1952) est filmé le plus souvent dans des lieux séculiers, dans
la demeure de ses paroissiens et paroissiennes, par exemple. En revanche, le curé Leduc
(2005) est généralement aperçu dans des lieux ecclésiastiques, surtout à l'église.
►
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Tableau 3.4
Liste des lieux où figurent les personnages du curé
Extraits 1952 2005
1 Église ou cathédrale
2 Jardin de l'église/cimetière Eglise
3 Jardin derrière le presbytère Chantier
4 Maison Andois (intérieur) Allusion au curé dans le dialogue
5 Maison Andois (intériem-) Église/confesse
6 Allusion au curé dans le dialogue Église/
7 Jardin au village Église
8 Maison Andois (intérieur) Église/confesse
9 Maison Andois (intérieur) École
10 Maison Andois (intérieur) Jardin cimetière
11 Maison Andois (intérieur) Allusion au curé dans le dialogue
12 Sacristie Allusion au curé dans le dialogue
13 Couloir palais de Justice Allusion au curé dans le dialogue
14 Allusion au curé dans le dialogue
15 Église/confesse
16 Allusion au curé dans le dialogue
17 Allusion au curé dans le dialogue
18 Presbytère
19 Presbytère
20 Presbytère
21 Église/pièce sombre
22 Magasin général
23 Eglise
24 Église
25 Eghse
26 Eglise
27 Terrain de la fabrique
3.3.3 Allusions au curé dans les dialogues
Ce que les autres personnages disent du curé s'avère un élément de discours assez éloquent
sur sa réception parmi les paroissiens et paroissiennes. Comme l'illustre le tableau 3.4, le
nombre d'extraits où les autres personnages font allusion au curé alors qu'il est absent de la
scène est plus grand dans Aurore (2005) que dans La petite Aurore l'enfant martyre (1952).
Dans le film de 1952, les paroles qui émanent des personnages quand ils parlent de
« monsieur le curé » sont respectueuses. Le curé demeure une référence (1952, extrait 6 : « Tu
sais bien ce que monsieur le curé nous as dit ») et une ressource. Aucune contestation n est
perceptible dans les paroles des paroissiens et paroissiennes lorsqu'ils parlent du curé.
On ne sent pas le même respect dans les répliques portant sur le curé dans le film de 2005.
Les personnages ne le nomment jamais « monsieur le curé » en son absence, sauf Marie-
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Anne Houde, qui se sert de lui pour justifier les corrections infligées à Aurore. Tous les
autres personnages l'invoquent en disant « l'curé ». Toutefois, le personnage clérical
demeure une référence pour eux (2005, extrait 4 : «L'curé, lui, y dit quoi d't'ça?»), même s'ils
s'autorisent parfois à le contester (2005, extrait 12 : « Y a un curé icitte. C'est à lui à voir à ces affaires-
là », lance Alphonse Chandonnet d'un ton de défi).
***
Ce chapitre a présenté les données qui résultent de l'analyse des films qui font l'objet de
cette recherche. Les deux premières parties du chapitre dressent le cadre dans lequel se
situe le personnage, d'abord le bon curé (1952), ensuite le curé Leduc (2005). L'opération
d'analyse a consisté à déconstruire les éléments du film en fonction des critères spécifiques
de présence ou de référence au personnage du curé pour ensuite reconstruire le récit des
films eux-mêmes.
Ce processus permet de voir clairement où s'insèrent les extraits montrant le personnage du
curé dans des unités de contexte plus large de manière à déterminer la portée de l'action de
ce personnage dans l'histoire d'Aurore et de reconstituer le récit de son rôle particulier.
Enfin, dans le but de procéder à la caractérisation du personnage du curé dans chaque film,
la troisième partie décrit les facteurs signifiants, qui ont émergé d'eux-mêmes de l'analyse
des récits filmiques : tenue vestimentaire, démarche attitude, élocution ou lieux fréquentés.
L'ensemble des données présentées dans ce chapitre de même que le processus d'analyse et
d'inférence constituent un matériau préalable à l'interprétation qui fait l'objet du chapitre
suivant.
Chapitre 4
Interprétation
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Dans ce chapitre, l'interprétation des données présentées précédemment vise à cerner de
manière plus globale la représentation du curé à travers le personnage tel qu'il apparaît
dans les deux films racontant l'histoire d'Aurore Julienne Gagnon. Étape ultime du
processus d'analyse du contenu, l'interprétation tente de dégager des significations qui ne
surgissent pas nécessairement de manière claire ou explicite dans l'esprit du spectateur,
mais qui sont toutefois manifestes ou latentes dans le récit filmique et dans la façon de
raconter l'histoire. S'il s'agit au départ de savoir comment on représente le curé dans ces
deux histoires, il importe aussi de pousser plus loin la réflexion en tentant d identifier les
discours que portent ces œuvres sur la société et les époques où elles ont été produites.
4.1 Apparence générale
Du point de vue de l'aspect physique, le bon curé (1952) et le curé Leduc (2005) ont des
caractéristiques, sinon opposées, du moins fort différentes. Le « bon curé » de Jean-Yves
Bigras, incarné par Émile Asselin, est un homme de taille moyenne et de poids moyen,
âgé d'une soixantaine d'année, comme en témoigne sa chevelure grisonnante,
soigneusement coupée. Il se tient droit en général, mais se penche vers 1 interlocuteur
quand il entretient une conversation, ponctuant parfois ses paroles d'un geste de la main.
Son visage exprime la bonhomie. Peu d'éléments sur le plan physionomique le
distinguent des autres habitants du village, ni la taille ni la corpulence. Le curé Leduc de
Luc Dionne, interprété par Yves Jacques, est quant à lui mince et plus grand que la
moyenne des villageois. Il est âgé d'une quarantaine d'années et arbore des cheveux
bruns coupés court. Il se tient droit, la tête haute la plupart du temps. Ses gestes sont nets,
vifs et précis. Ses bonnes manières le distinguent des habitants du village, personnages
aux manières plus rustres, moins raffinées.
D'apparence soignée, les deux personnages portent toujours la soutane noire avec le col
romain. Lors de cérémonies religieuses ou de l'administration des sacrements, ils revêtent
tous deux les vêtements liturgiques prescrits. Ainsi le bon curé (1952) endosse-t-il la
chasuble dans la scène où il administre Aurore (1952, extraits 9, 10); on voit cependant le
curé Leduc (2005) revêtu d'une plus grande variété d'habits sacerdotaux : chasuble, aube,
surplis, étole, crosse, goupille, encensoir, indiquent un respect minutieux du protocole.
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Cet état de fait s'explique sans doute parce que le film de 2005 montre plus souvent le
curé Leduc dans l'exercice de ses fonctions à l'église, lors de la messe ou de diverses
cérémonies (2005, extrait 6 : funérailles de Marie-Anne Caron; extrait 7 : manage de Télesphore Cîagnon
et de Marie-Anne Houde; extraits 23, 24, 25 : funéraiUes d'Aurore; extraits 3, 26 : messes). Ce respect
pointilleux du protocole clérical, à la fois dans les tenues vestimentaires et les gestes,
accentue la distance entre le curé Leduc et ses paroissiens et paroissiennes, puisqu'on le
montre la plupart du temps dans ces circonstances officielles.
Outre les habits proprement sacerdotaux, le curé Leduc (2005) porte aussi des accessoires
vestimentaires « laïques », surtout à partir du moment où la responsabilité de ce
qu'Aurore vit commence à peser sur lui. Il apparaît alors moins rigide, quoique toujours
austère : quand il travaille dans sa bibliothèque pendant les froides saisons, il revêt un
gros chandail de laine par-dessus sa soutane (2005, extraits 18,19,20), l'hiver, un manteau de
laine, un béret et des gants le tiennent au chaud (2005, extrait 22). Le curé Leduc est le plus
souvent soigné, élégant, et la seule occasion où il montre un laisser-aller - il est sale et
porte des vêtements souillés -, c'est dans la dernière scène où, rongé par les remords, il
périt dans une explosion qu'il a lui-même provoquée (2005, extrait 27).
4.2 Intégration au milieu
La place qui revient au curé dans la communauté permet de mieux comprendre le
discours sous-jacent à la représentation qu'on en doime. Son caractère, ses relations avec
les villageois et villageoises, ses occupations, les lieux où il évolue, offrent des indices
révélateurs sur la construction de la représentation du personnage clérical.
On imagine fort bien l'archétype du curé de campagne tout à fait intégré à son milieu : il
connaît bien ses paroissiens et paroissiennes, leur est empathique, s'occupe de la cure et
de l'école du village. Le bon curé du film de 1952 correspond bien à cette idée que l'on
se fait du parfait curé de campagne. Il a l'air d'avoir toujours vécu dans le village, y
connaît tout le monde, s'intéresse à ce que chacun et chacune vit, les conversations avec
Théodore et Catherine le prouvent : le bon curé s'informe d'eux, de leur famille quand il
les rencontre. Sur le plan physique, on l'a vu, peu de caractéristiques le distinguent des
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autres villageois; d'ailleurs, sans soutane, on pourrait le prendre pour un paysan. Bien
qu'il n'ait pas leurs manières un peu bourrues, ce qu'il projette ne le situe pas trop loin
d'eux. Bref, il leur ressemble... si ce n'est que sa vie est consacrée aux œuvres
religieuses. Le film nous montre ce curé toujours occupé, la plupart du temps
sereinement, à son ministère : il lit le bréviaire (1952, extraits 2, 3, 7), converse avec les
paroissiens et paroissiennes (1952, extraits 2 et 3), rend visite aux malades et les confesse
(1952, extraits 4 et 5), administre des sacrements (1952, extraits 8, 9, 10), veille à l'intérêt des
enfants (1952, extrait 12), soutient les pauvres pécheurs (1952, extraits 13 et 14 - Théodore au
palais de Justice). En fait, Jean-Yves Bigras utilise une variété de situations types où il est
possible d'imaginer l'archétype du curé de campagne.
Dans les diverses scènes où il apparaît, on rencontre bien sûr le bon curé (1952) dans les
lieux de l'Église (jardins du presbytère, cimetière, sacristie), mais aussi dans des lieux
autres : chez les Andois (nous supposons qu'il rend visite régulièrement à ses paroissiens et
paroissiennes, dialogue extrait 4), dans un jardin du village, au palais de justice. Les lieux où
l'on voit ce personnage agir fournissent ainsi un bon indice de sa place dans la
collectivité, parmi ceux et celles qui la composent. Aussi les autres personnages peuvent-
ils le trouver facilement lorsqu'ils ont besoin de lui (1952, extraits 3 et 7) ou même par
hasard, chemin faisant (1952, extrait 2). Il est sans doute utile de noter qu'aucune scène ne
montre le curé dans son église, mais on devine, évidemment qu'il y officie (1952, extrait 4 :
« Je n'te vois plus à l'église. Aurore... »). Cette présence du curé dans les lieux laïques souligne
l'ancrage du curé dans son milieu. Conséquemment, le curé entretient des relations
sincères et cordiales avec les autres personnages.
Le constat est bien différent pour le curé Leduc (2005) : grand, mince, à la gestuelle
raffinée, il se distingue des paroissiens et paroissiennes, entre autres par sa manière de
parler et ses intérêts. Contrairement au bon curé de 1952, le curé Leduc (2005) vient de
s'établir dans le village. Son intégration reste donc à faire. Il est utile de rappeler que ce
curé, arrivant de la ville, a été envoyé à Sainte-Philoméne contre sa volonté : cet état de
fait pose un obstacle de taille à son intégration dans le village. Rigoureux voire rigide
dans le respect du rituel, il exerce minutieusement son ministère et se consacre dés qu il
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le peut à ses recherches théologiques et philosophiques ; il dit la messe ou officie (2005,
extraits 2, 6, 7, 23, 24, 25, 26), confesse les paroissiens et paroissiennes (2005, extraits 5, 8, 15),
visite l'école du village (2005, extrait 9), discute avec la belle-mère après la messe du
dimanche (2005, extrait 10). Ce sont là des tâches courantes dans la vie d'un curé de
campagne. Toutefois, plusieurs scènes situent ce curé en marge de l'archétype du curé.
Celles ovi il s'adonne à ses recherches dans son bureau (2005, extraits 18,19, 20), pleure sur
le corps meurtri d'Aurore (2005, extrait 21), visite le juge de paix (2005, extrait 22), est la
proie des remords et se suicide finalement sur le terrain du presbytère (2005, extrait 27)
confèrent à ce curé des particularités psychologiques impossibles à généraliser.
Si l'on voyait beaucoup le bon curé (1952) dans des lieux « séculiers », le curé Leduc
semble presque confiné aux lieux religieux, tant la proportion de scènes y situant le
personnages est élevée : intérieur de l'église (2005, extraits 1, 2, 6, 7, 23, 24), confessionnal
(2005, extraits 5,8,15), bureau au presbytère (2005, extraits 18,19,20), jardin du cimetière (2005,
extrait 10), sous-sol de l'église (2005, extrait 21), terrain de la fabrique (2005, extrait 27). En
fait, on ne le voit que dans trois scènes hors de ces lieux ; lorsqu'il va voir Télesphore au
chantier (2005, extrait 3), lorsqu'il visite l'école de rang (2005, extrait 9) et avec le juge de
paix au magasin général (2005, extrait 22). On pourrait donc dire que le film de 2005 montre
un curé coupé de la vie ordinaire des personnes qui l'entourent, puisqu'il sort peu de son
univers. Plus encore, à aucun moment dans le film on ne le voit visiter les paroissiens et
paroissiennes dans leur demeure, même pour l'extrême-onction d'Aurore. S ils vont le
visiter à l'improviste, on a alors l'impression qu'ils le dérangent (visite d'Oréus Mailhot au
presbytère, extraits 18 et 19).
Ses rencontres avec les autres personnages reflètent aussi le fossé qui les sépare de lui.
D'abord, le curé Leduc emploie systématiquement le vouvoiement, son ton est le plus
souvent autoritaire, puis l'objectif de ses conversations vise à imposer les préceptes
catholiques (visite au chantier, organisation du mariage secret entre Télesphore et Marie-
Anne Houde). Jamais il ne s'informe du sort de l'un ou de l'autre personnage par pur
intérêt fraternel.
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Ainsi l'intégration du personnage clérical au sein de sa communauté fournit-elle des
pistes éclairantes sur les caractéristiques propres à chacun des deux personnages. Le bon
curé (1952) fait partie intégrante de sa communauté, il participe à la vie commune.
Cordial, compréhensif, simple, il sait gagner la confiance de ceux qui l'entourent. Le curé
Leduc (2005), en revanche, semble coupé de la vie quotidienne du village, confiné qu il
est aux lieux religieux. Nouvellement arrivé, cet homme de la ville ne parvient pas à
prendre sa place dans le village. Un autre élément peut sans doute apporter des
explications supplémentaires à cette différence d'intégration dans le milieu : le type
d'intellectualité attribuée aux deux curés.
4.3 Intellectualité
Comment se caractérise l'intellectualité des deux personnages? Un ensemble d'indices,
parfois manifestes, parfois subtils, permettent de la cerner. Ces indices sont puisés
notamment dans la formation antérieure (hypothétique) des deux curés et dans la manière
qu'ils ont de s'exprimer, d'appliquer les règles, d'interagir ou d'analyser les faits.
Les futurs curés bénéficiaient bien sûr d'une formation cléricale. Ils faisaient leurs études
classiques, en passant par les classes latines et le collège-séminaire. Christine Hudon,
dans Prêtres et fidèles dans le diocèse de Saint-Hyacinthe, J820-1875 (1996), indique que
les collégiens étudiaient principalement le français, le latin, la religion, et également les
mathématiques, l'anglais, l'histoire, la philosophie, etc. Ce bagage intellectuel pouvait
paraître relativement superficiel, comme le suggère Christine Hudon; toutefois, il était
« supérieur, et de loin, à celui de la majorité de leurs contemporains qui commençaient
très tôt à travailler ». (Hudon, 19%, p. 173) Dans les campagnes québécoises, par
conséquent, le curé était souvent, outre le médecin, la personne la plus instruite au sein du
village.
Il est possible de supposer que le bon curé (1952) a reçu une formation classique, peut-être
dans un collège-séminaire, institution qui visait à former des hommes « vertueux et
religieux ». (Hudon. 1996, p. 174) Maintenant âgé, il consacre son temps libre aux saintes
écritures, comme le veut la formation cléricale qui doit « être perpétuelle, chaque prêtre
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étant invité à lire et à méditer tous les jours ». (Hudon, 19%, p. 167) Le curé Leduc (2005)
aurait aussi reçu une formation classique; dans le film cependant, tout indique qu'il a
poursuivi des études plus poussées en théologie, lesquelles auraient normalement « dû »
le mener au Vatican s'il n'avait été obligé par ses supérieurs d'aller à Sainte-Philomène.
D'ailleurs, Luc Dionne présente ce dernier d'entrée de jeux comme un intellectuel (2005,
extrait 1 ; « J'aimerais savoir comment mes longues études en théologie ou en philosophie pourront aider
les agriculteurs de Sainte-Philomène de quoi déjà? »). Tant le bon curé (1952) que le curé Leduc
(2005) s'adonnent par conséquent à la lecture, signe évident de leurs activités
intellectuelles. Le bon curé, qui a presque toujours son bréviaire à la main, se plie ainsi à
son devoir de prière et de méditation; le curé Leduc s'adonne à des recherches dans une
multitude d'ouvrages dès qu'il en a l'occasion, mettant ainsi à profit ses longues années
d'études.
L'expression orale des deux curés témoigne en partie de leur intellectualité, surtout en
regard de celle des autres personnages. Le bon curé (1952) prononce presque toutes les
syllabes, utilise des mots du registre standard, déforme peu les mots ou supprime
rarement des sons. De leur côté, les autres personnages du film s'expriment selon les
caractéristiques souvent attribuées au parler populaire : syllabes ou mots escamotés
(r 'prendre pour « reprendre », a veut pu pour « elle ne veut plus »); déformations (pis pour « puis », ben
pour « bien »; moé pour « moi »), quelques mots des registres familier et populaire (adonner
famiher dans le sens de « moment favorable »), parsèment le discours oral. Il y a donc une
nuance perceptible dans le film de 1952 entre la manière de s'exprimer du bon curé et
celle des villageois et villageoises, mais cette différence ne se dresse pas comme une
barrière entre le curé et ses ouailles. Les conversations qu'il entretient avec Théodore,
Catherine, Aurore ou le médecin ne dénotent aucune incompréhension de la part de ses
interlocuteurs. Ils échangent et se comprennent.
Dans le film de 2005 toutefois, l'écart entre les registres de langue creuse un profond
fossé entre le curé et les gens du village, surtout que ces derniers emploient le parler
populaire archaïsant des campagnes québécoises (« moé, chu t'un gars ben occupé »; « asteure,
qui c'est qu't'y pense qui y frotte le dos»; «faire ma langue sale », etc.). D'ailleurs, Exilda Lemay
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ne manque pas de le faire remarquer dès le premier sermon du curé Leduc à Sainte-
Philomène ; « Y a une belle allocution [sic] », chuchote-elle, admirative à prime abord
(2005, extrait 2). Effectivement, le curé Leduc articule clairement les syllabes. Ses sermons
contiennent des envolées poétiques, un vocabulaire recherché, tels que les composait
peut-être Ferdinand Massé, le curé historique de Sainte-Philoméne dans les dernières
années d'Aurore Gagnon (1918-1923), lequel avait la réputation d'avoir une belle plume
(Baril, 1973). Sans doute Luc Dionne et Yves Jacques se sont-ils en partie inspirés de ce
curé pour composer ce rôle. De fait, dans le film de 2005, le parler des personnages
religieux, et encore plus celui du curé, est presque caricatural tant chacun s adonne à
l'hypercorrection linguistique (l'évêque roule les r, la mère supérieure parle un peu pointu).
L'admiration tantôt perçue chez Exilda Lemay s'est vite transformée en moquerie sur la
manière de s'exprimer du curé : « Madame Lemay, vous ne savez pas tout... », dit-elle en
le raillant (2005, extrait 12). Cette belle expression ne trouve donc pas grâce auprès des
villageois et ne suffit pas à maintenir leur admiration ou à susciter leur confiance, sauf
celle de Marie-Anne Houde, seul personnage du village avec lequel le curé entretient des
relations de sympathie.
Les deux curés disposent tous deux d'un bagage intellectuel certain, mais la manière de
transposer cette intellectualité influence profondément leurs relations avec les autres
personnages, donc leur intégration dans la communauté. Des éléments de discours se
dégagent de façon tangible dans les attributs intellectuels conférés à ces deux
personnages curiaux.
4.3.1 Intelligence relationnelle
Il serait possible de qualifier le type d'intelligence du bon curé (1952) d'intelligence
relationnelle. D'abord, le curé entretient d'excellents rapports avec tous les membres de
sa paroisse et est apprécié de tous. Dans ses interactions avec les autres personnages, il
sait choisir des arguments efficaces, par exemple lorsqu'il convainc Théodore de
reprendre Aurore avec lui : la petite « profiterait » mieux à l'école du village. Avant
d'agir, il s'assure de prendre connaissance de l'étendue d'un problème, comme le suggère
le dialogue entre Catherine et lui lorsqu'elle lui annonce ce qui se passe chez les Andois :
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loin de réagir impulsivement, il pose des questions, demande des précisions. H fait preuve
de perspicacité quand, rendant visite à Aurore malade, il perçoit le mensonge derrière les
propos de la belle-mère, Marie-Louise. De plus, bien qu il soit ébranlé par les révélations
d'Aurore, le bon curé garde son calme et montre beaucoup de tact dans sa manière de
« suggérer » leur conduite aux parents. Il est là pour soutenir son prochain dans le
malheur et le conseiller, comme l'y destinait sa vocation sacerdotale. Bref, bienveillance,
discernement, intuition, tact, le caractérisent principalement.
La forme que prend l'intellectualité du curé Leduc est toute autre. Il convient de se
pencher plus longuement sur ses caractéristiques et effets compte tenu de la force du
discours qui émane de ce choix scénaristique.
4.3.2 Intelligence érudite
Intellectuel, théoricien, le curé Leduc trouve peu d'intérêt aux préoccupations de la vie
courante des villageois et villageoises. Le lyrisme de ses sermons, les références
littéraires qui ponctuent son discours (Voltaire, Rousseau), les mots savants qu'il utilise,
dressent un mur presque insurmontable entre ses fidèles et lui. Ainsi, sa position
d'intellectuel est présentée comme un obstacle à son empathie pour ce que vivent ceux et
celles qui l'entourent. Dès sa première conversation avec l'un des hommes du village,
Télesphore Gagnon, le curé se montre insensible et moralisateur face à la douleur de cet
homme dont la femme est malade. Il emploie des mots qui laissent son interlocuteur
pantois : « Ironie inféconde et morose. C'est souvent la logique des lâches, mon cher.
Affronter l'adversité, accepter l'inacceptable, lever la tête dans les moments difficiles.
Voilà ce qui définit l'homme dans toute sa splendeur. » (2005, extrait 3). Aucun signe de
sympathie sincère non plus lorsque le malheur frappe (décès de Marie-Anne Caron), le
curé Leduc célèbre sans attendre le mariage du nouveau veuf et de Marie-Anne Houde.
L'enchaînement d'images, où l'on voit à l'arrière-plan ceux et celles qui assistaient aux
fùnérailles sortir derrière le cercueil, pendant que Télesphore et Marie-Anne Houde
s'approchent du curé pour être mariés sur-le-champ, vise sans contredit à souligner le
caractère abject de la situation.
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L'aspect le plus révélateur de la distance établie par le curé réside sans doute dans le fait
que chaque fois qu'un habitant ou une habitante du village recourt à lui pour qu'il
intervienne auprès des Gagnon, c'est à un homme trop préoccupé par ses recherches
qu'ils se heurtent. L'exemple le plus éloquent se déroule au moment où le juge de paix
entreprend une ultime tentative pour convaincre le curé d'agir (extrait 18). L'homme
d'Église, la tête plongée dans ses ouvrages, est visiblement importuné par sa visite. D'un
ton exaspéré, il rétorque à tous les arguments d'Oréus Mailhot et, refusant de s'engager,
finit par sous-entendre que le juge de paix n'aurait pas fait son devoir dans cette affaire.
Il n'est donc pas étonnant que ce curé, qui jouit d'une grande influence et d une
excellente réputation dans certains milieux, par exemple auprès des religieuses, soit
considéré avec une crainte mêlée de colère par les villageois et villageoises. Tout les
oppose, tant l'éducation, la manière de parler et de se tenir que les sujets de conversation.
Mais au lieu de poser un regard admiratif sur le curé bien éduqué, les villageois et
villageoises de méfient de lui.
La bonne entente qui règne entre le curé et la belle-mère ajoute encore à l'image négative
qu'il projette, surtout qu'il croit tout ce qu'elle lui raconte, notamment sur le décès des
jeunes enfants de Télesphore et sur le caractère prétendument difficile d'Aurore.
Toutefois, le curé Leduc résiste aux arguments de la belle-mère qui tente de le
convaincre, lors d'une promenade après la messe (2005, extrait 10), qu'Aurore est l'enfant
du péché parce qu'elle aurait été conçue « dans la boisson ». Il se montre rationnel et
affirme une position pragmatique sur l'alcool et sur l'imagerie religieuse : « Mais vous
savez... le démon, Satan, Lucifer... ce ne sont que des représentations un peu loufoques
du mal. Loin de moi l'idée de jouer les iconomaques, mais l'alcool est beaucoup plus un
problème qui relève de la morale. [...]» L'érudition et la pensée rationnelle du prêtre ne
lui permettent malheureusement pas de déceler le mensonge dans les propos de Marie-
Anne Houde. Quand il relance la belle-mère, qui récitait un passage du petit catéchisme,
le curé se positionne comme complice en se basant sur un texte religieux : « La folie est
attachée au cœur de l'enfant, la verge de la correction l'éloigné de lui. » (2005, extrait 10)
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La forme que prend l'intellectualité du curé Leduc ne trouve nulle grâce aux yeux du
spectateur. Froid, indifférent, rigide, insensible, manipulateur, calculateur, le curé est
affligé de traits clairement négatifs, tous associés à son caractère intellectuel.
Est-ce qu'on peut pour autant, dans la suite logique de cette réflexion, aboutir à l'idée que
Luc Dionne fait preuve d'anti-intellectualisme dans son film? Certains critiques
cinématographiques ont avancé cette idée'. Sans aller aussi loin, on peut suggérer qu'en
lui prêtant un caractère d'intellectuel, Dionne a tout simplement voulu construire un
personnage manifestement différent, et par conséquent éloigné de la réalité qui l'entoure,
établissant ainsi une distance encore plus grande entre le curé et les gens du village.
4.4 Figures d'autorité
L'intégration au milieu de même que l'intellectualité constituent deux thèmes étroitement
liés à la représentation du curé comme figure d'autorité au sein de sa commimauté.
Historiquement, les membres du clergé comptent parmi les figures d'autorité
traditionnelles de la société québécoise, aux côtés des médecins et des politiciens, entre
autres. La manière de présenter le curé dans les deux films se veut donc cohérente avec
cette idée. Ils sont souvent filmés en contre-plongée, un angle cinématographique qui
confère une certaine dominance à l'élément filmé, que la contre-plongée soit légère ou
accentuée, justifiée par les besoins de la scène ou non. Par exemple, dans la première
scène où l'on voit le bon curé dans La petite Aurore
l'enfant martyre (1952; extrait 2), après im plan
moyen qui le montre se promenant en lisant son
bréviaire, le curé trône à l'avant d'un plan
américain fixe en contre-plongée. Derrière lui à
gauche se dresse le Christ sur la croix. L'image est
construite de sorte qu'on voit en ce personnage le
représentant de Dieu sur terre. D'entrée de jeu, donc, le curé y est vu comme ime autorité
spirituelle. Le curé Leduc (2005) est très souvent filmé en contre-plongée quand lui seul
f/
' Idée défendue par Simon Galiero dans « Aurore : vengeance et profit », Hors champ, octobre 2005, [en
ligne] http://www.horschamp.qc.ca/article.php3?id_article=192 (page consultée le 5 février 2008).
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occupe l'image. Luc Dionne emploie la contre-plongée pour le curé dans les structures
champ/contrechamp, alors que les personnages qui lui font « face » sont plutôt filmés en
plongée ou en plan droit. Dans ces situations, le curé Leduc (2005) est physiquement plus
élevé dans l'espace diégétique, par exemple lorsqu'il prononce un sermon du haut de la
chaire (2005, extraits 2, 6) OU lorsqu'il s'adresse à
un personnage plus petit que lui (2005, extrait 10)
ou assis (2005, extraits 1, 9). L'usage de la contre-
plongée se trouve par conséquent justifié par la
position des persormages.
L'autorité de ces deux curés est aussi soulignée par le fait que c'est d'abord à eux que les
autres personnages en appellent ou s'en remettent lorsque le besoin se fait sentir. Dès
qu'elle s'aperçoit qu'Aurore est en danger, c'est vers « monsieur le curé » que se tourne
Catherine, la voisine des Andois (1952, extrait 3). On constate le même réflexe chez les
villageois de Sainte-Philomène (2005, extraits 12, 18) : Exilda Lemay, la voisine des
Gagnon, et Oréus Mailhot, le juge de paix, ont tous les deux approché le curé, comme il
en a été question plus tôt, afin de lui parler de leurs craintes à propos d'Aurore. Dans les
deux films donc, les voisins ou habitants du village s'attendent à ce que le curé
intervienne pour sauver la petite. Le bon ciué (1952, extrait 3) somnet d'abord quelques
objections à Catherine avant d'accepter finalement de se rendre chez les Andois pour voir
Aurore; de son côté, le curé Leduc (2005), fermé aux arguments qu'on lui soumet, choisit
de croire les paroles de la belle-mère (c'est Aurore qui pose problème, qui est ime enfant
menteuse et difficile à élever) et s'oppose à toute intervention dans la famille Gagnon.
Ainsi, rien ne contredit l'idée que le ciué soit perçu comme une figure d'autorité parmi
les habitants du village. Toutefois, la forme que prend cette autorité est très différente
dans les deux films, comme on peut le constater à partir des thèmes présentés plus tôt.
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4.4.1 Le bon curé : une autorité paternelle reconnue
Dans le film de 1952, on observe qu'une proximité bien réelle lie le bon curé à ses
paroissiens et paroissiermes. Cette proximité se
concrétise, entre autres, par les contacts physiques
occasionnels entre le curé et certains
personnages : le bon curé tapote le bras de
Théodore en signe de sympathie (1952, extrait 2);
pour la confession, le bon curé invite Aurore à
s'agenouiller tout près de lui et l'entoure de son
bras (1952, extrait 9). En fait, le bon curé adopte le
plus souvent une attitude de bienveillance lors de ses entretiens avec d'autres
personnages. Le corps légèrement penché vers son interlocuteur, le curé le regarde et lui
sourit avec bonté. La structure des dialogues - le curé commence souvent par prendre des
nouvelles - prouve son intérêt pour ce que vivent ses congénères. Disponible et ouvert, il
se soucie d'eux comme un bon père de famille. Ses paroissiens et paroissiennes entrent
facilement en contact avec lui et savent où le trouver, puisque le bon curé se promène
souvent dans les jardins du village en lisant son bréviaire. En revanche, s'il tutoie et
touche Théodore et Aurore, une distance respectueuse s'impose entre lui et les
paroissiennes d'âge adulte, qu'il vouvoie et avec lesquelles aucun contact physique n'est
possible : il doit se préserver de toute tentation chamelle et respecter les convenances.
Cependant, le ton des conversations demeure le plus souvent chaleureux, sauf lorsqu'il
doit user de son autorité envers Marie-Louise, la belle-mère. A ce moment, son ton
devient plus autoritaire, mais il s'adresse à elle comme un père qui doit montrer le bon
chemin et lui rappeler son devoir.
4.4.2 Le curé Leduc : une autorité répressive contestée
C'est une autorité tout autre qui émane du personnage curial dans le film de 2005, lui qui
est venu à Sainte-Philomène contre son gré. Dès sa première rencontre avec les
paroissiens et paroissiennes lors de la messe du dimanche, il s'empresse d'imposer ses
règles en remettant sèchement à sa place Exilda Lemay, qui avait osé chuchoter pendant
son sermon. D'entrée de jeu donc, cette scène donne le ton des rapports qu'il y aura entre
94
lui et les habitants du village. Ici, pas d'attitude de bienveillance ni de contact physique.
Mal à l'aise dans ce rôle qui lui est imposé, le curé Leduc se réfugie derrière un air
hautain et froid; il se tient debout, droit, presque raide lorsqu'il parle avec les autres
personnages. Personnages qu'il vouvoie tous, d ailleurs, excepté Aurore, avec laquelle il
alterne entre le vouvoiement et le tutoiement dans la même conversation (2005, extrait 15).
Le tutoiement lui sert à créer une confiance aussitôt rendue impossible par le
vouvoiement autoritaire qui suit.
De plus, peu de contacts visuels unissent le curé et les autres personnages : le curé
regarde souvent au loin devant lui lors des conversations et évite ainsi de fixer ses
interlocuteurs dans les yeux. Les rares fois où se produisent des contacts visuels, on
constate que le regard du curé est sévère, froid ou indifférent, à tel point que les
personnages qui ne constituent pas des figures d'autorité dans le film baissent les yeux
devant lui (Aurore notamment). Cette absence de contacts visuels lors des dialogues est
provoquée en partie, bien sûr, par le fait que trois scènes, sur les neuf où il y a un échange
entre le curé et un autre personnage, se déroulent dans le confessionnal : une paroi les
sépare, symbole d'une distance érigée entre lui et les autres.
C'est d'ailleurs dans une des scènes de confessionnal que le curé menace Télesphore
d'empêcher les habitants du village de solliciter ses services s'il ne se plie pas à ses
exigences - le curé Leduc n'hésite donc pas à contraindre Télesphore à obéir par tous les
moyens, même en usant de menaces. Ainsi, plusieurs indices montrent que non seulement
une distance physique marquée sépare le curé des autres personnages mais que l'autorité
du curé Leduc (2005), loin d'être paternelle comme celle du bon curé (1952), est plutôt
hautaine, autoritaire et parfois répressive.
On voit rarement ce jeune curé adopter des attitudes de soumission dans les deux
premiers tiers du film, que ce soit devant l'évêque (1" scène du film) ou devant Dieu : il
omet la génuflexion devant l'hôtel lors de la première messe (les paroissiens le
remarquent), malgré un respect minutieux des rituels et du cadre formel. Il se tient plutôt
droit et refuse d'incliner la tête. Sa visite à l'école du village met en scène de manière
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encore plus marquée son autorité répressive. Son attitude méprisante envers l'institutrice
est sans équivoque et, lorsqu'il s'adresse aux enfants, son ton exprime le commandement
et n'admet aucune contradiction. Aurore subit d'ailleurs ses foudres quand elle ose lui
répondre (2005, extrait 9).
Évidemment, comme curé, il devient une référence pour les villageois. Lorsqu'ils
discutent entre eux, ils en appellent parfois à son jugement hypothétique pour signifier
leur désaccord ; « Qu'est-ce qui dit de ça, l'curé? », quand quelqu'un manque au
comportement moral attendu (ex. Télesphore vivant en concubinage pendant que sa
femme est à l'hôpital). Aussi, Marie-Aime Houde utilise habilement l'autorité morale du
curé pour amener Télesphore à « corriger » Aurore : « qu'est-ce que le curé va penser? ».
Évidemment, devant lui, personne n'ose le contester ou le remettre en question, du moins
tant qu'il n'y a pas d'urgence extrême. L'inaction du curé face à la maltraitance d'Aurore
les déçoit pourtant. En privé, ils ne se gênent pas pour contester son inaction et le tourner
en dérision. Si tous les personnages s'adressent à lui en l'appelant « Monsieur le curé »,
titre respectueux, on s'aperçoit qu'ils omettent le terme de déférence lorsqu'ils parlent de
lui en son absence et questionnent son inaction. On peut en déduire que l'autorité
répressive du curé souffre d'une contestation latente dans la communauté.
Cette contestation en vient à s'exprimer ouvertement dans la bouche du juge de paix, lors
de son ultime tentative auprès du curé pour sauver Aurore. Oréus Mailhot, exaspéré par
son inertie, lui crache sa colère au visage.
Si le personnage du bon curé (1952) est traité sur un pied d'égalité avec une autre figure
d'autorité, celle du médecin, ce n'est pas le cas pour le curé Leduc (2005), qui perd tout à
fait son assurance et son arrogance lorsqu'il reçoit l'appel de Québec. Le substitut du
procureur Fitzpatrick l'écrase de son autorité. Incamé par le représentant de la loi, le
pouvoir temporel punira ce crime que le pouvoir spirituel, personnifié par le curé, a laissé
commettre. Dans la scène où il découvre le corps meurtri d'Aurore, à la lueur d'une
lanterne évoquant la lumière faite sur le sort de l'enfant, le curé Leduc (2005) se rend
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compte de sa responsabilité. Bouleversé, il éclate en douloureux sanglots et lève les yeux
vers le ciel.
Sans grande conviction, le curé Leduc essaie ensuite de se déculpabiliser, de se justifier
lors de sa visite au magasin général, ce qui le rend encore plus odieux. Derechef, c est le
pouvoir temporel qui prononce la sentence par la voix imbibée d'alcool du juge de paix,
Oréus Mailhot, qui attribue au curé une part importante de la responsabilité ; « C'est rien
ça à côté de l'éternité de remords qui m'attend, pis qui vous attend, parce que ça, c est
d'vote faute. » (2005, extrait 22)
Le langage cinématographique participe également au discours. Après la mort d'Aurore,
le cadrage du personnage change : le curé Leduc est surtout filmé en plan droit ou en
plongée, quelle que soit sa position physique dans l'espace diégétique. On constate donc
une rupture dans la façon de filmer le curé entre les scènes où il figure en position de
force face aux autres personnages et celles qui marquent sa « déchéance ». Par exemple,
bien qu'il soit monté en chaire pour son sermon (2005, extrait 26), le curé est filmé en légère
plongée dans un plan rapproché. Il perd alors de sa stature. Cette figure d'autorité
répressive contestée sera finalement punie, complètement rongée par la culpabilité.
4.5 Conformisme
Le curé de 1952 est présenté avec un certain conformisme attendu sur sa personne, sa
représentation, sur le type de vêtement qu'il porte. C'est un conformisme qui, en quelque
sorte, est un peu idéalisé, puisque le curé est un bon curé, très paternel, près de ces
paroissiens. C'est une personne modeste qui va au devant des gens, qui parle simplement
à ses paroissiens. Présent, liant, compatissant, il est là pour les écouter. Perspicace, il
détecte que ça ne va dans la famille d'Aurore, que la petite est maltraitée par sa belle-
mère. Il veut qu'elle cesse de souffrir, mais en même temps, ses moyens sont limités. En
fait, son seul véritable moyen est lié à son autorité paternelle. Il « ordonne » leur conduite
aux parents par des avis fermes. Cependant, il ne dispose pas du pouvoir légal qui lui
permettrait de soustraire Aurore à sa belle-mère et ainsi de la protéger. La portée réelle de
son action reste sur le plan moral, parce qu'il agit surtout comme conseiller.
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En 1952, quand les habitants des campagnes regardaient leur propre curé, on peut se
demander si le curé qu'ils voyaient correspondait à celui représenté dans La petite Aurore
l'enfant martyre (1952). Il est possible de croire que non, que ce curé a été « inventé » à
partir de l'image idéale d'un bon curé, d'un archétype. Bien des textes historiques
soulignent que dans les villages québécois, avant 1950 même, le curé pouvait souffrir
d'une certaine contestation. L'impression qui ressort des écrits de la paroisse de Sainte-
Philomène en est une de respect et d'admiration à l'endroit de la personne du curé, que ce
soit l'un ou l'autre des trois curés qui ont vécu dans la paroisse au temps d'Aurore. Ils
sont toujours décrits par des propos admiratifs. Pourtant, on peut imaginer que ces curés
optaient sans doute parfois pour des choix impopulaires, ou imposaient des décisions qui
ne faisaient pas l'affaire de tous au village. Dans les chaumières, peut-être des
contestations surgissaient-elles, que ce soit à propos des mœurs sociales ou des façons de
se comporter. Les paroissiens devaient subir le jugement des autres, et aussi celui du
représentant de Dieu sur terre, le curé. Est-ce que ce curé-là était toujours juste et bon? Il
est possible de croire que non. Le curé est un être humain qui agit au meilleur de ses
connaissances ou parfois, aussi, selon des intérêts particuliers. La représentation qu'on en
fait est donc cohérente avec cette époque (années 1950) où le clergé bénéficiait encore
d'un pouvoir bien réel dans la société québécoise et du respect bienveillant de la
population.
Un conformisme se dégage également de la représentation du curé de 2005. A la limite,
on peut considérer qu'il est encore plus conforme, puisque ce curé de 2005 respecte à la
lettre toutes les prescriptions vestimentaires imposées et les règles des rituels. Cette
représentation d'un être contesté, pourvu de caractéristiques péjoratives, est elle aussi
conforme à l'image qu'on peut se faire d'un curé dans la société québécoise dans les
années 2000, où le clergé a perdu de son pouvoir et où une vision critique des
personnages religieux peut s'exprimer. Il n'est donc pas surprenant que, dans le film de
2005, une grande part de responsabilité soit imputée au personnage du curé Leduc dans
les événements entourant le drame d'Aurore Gagnon.
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4.6 Responsabilité
Dans le film La petite Aurore l'enfant martyre (1952), quand on se penche sur le rôle du
curé, on s'aperçoit que c'est à cause de lui qu'Aurore retourne chez son père pour vivre
avec sa belle-mère et ses nouveaux frères, Maurice et Marcel. C'est le bon curé qui a
incité Théodore à reprendre Aurore avec lui. Donc, le curé est en quelque sorte le
déclencheur de ce qui arrivera par la suite. Pourtant, on ne peut lui faire porter la
responsabilité du drame d'Aurore. D'abord, il n'y a pas d intentions, bien entendu, puis,
dès qu'il est averti par la voisine Catherine, la scène qui suit immédiatement montre que
le curé trouve l'alerte assez sérieuse pour aller visiter sans délai la petite Aurore. Ce n'est
qu'en fonction de son pouvoir d'agir qu'il intervient : il demande à écouter l'enfant, à la
voir, il fait ses recommandations aux parents, mais là s'arrête son action. Il n alerte par
les instances judiciaires, le juge de paix ou les policiers pour sauver l'enfant, parce que
son pouvoir est limité à la fonction de conseiller moral. Comme curé, il ne peut aller plus
loin.
Dans Aurore (2005), si on regarde le rôle du curé dans l'histoire, on doit faire d'abord le
constat qu'il est beaucoup plus présent. Le premier film (1952) faisait du curé un
personnage accessoire obligé de la vie de campagne dans un village québécois. Il doit y
avoir un curé dans un village, et ce curé agit dans les cas de moralité de la vie
quotidienne. On voit le bon curé (1952) faire ce que doit faire un curé. Dans le deuxième
film (2005), le curé n'est plus seulement accessoire; il devient un personnage central : le
film commence avec le curé et se termine avec lui. Tout au long de l'histoire, il ponctue
le déroulement de l'action. Cette présence-là, qui intervient auprès de la famille, sur
l'histoire d'Aurore même, en est toujours une d'obstacle au désir de sauver l'enfant.
Chacune de ses interventions vise à temporiser les craintes des voisins ou à les bloquer
dans leurs actions salvatrices. Ce que les autres personnages disent du curé Leduc laisse
peu de doute sur cette question (Extrait 12 : « Ça fait trois fois que j'en parle au confessionnal. Y [le
curé] fait rien! »; extrait 20 : « Le ciné d'ia paroisse, bouché des deux bords. C'est un témoin, y fait rien, y
empêche les gens d'intervenir. »).
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Le film Aurore (2005) ne présente pas le curé Leduc pour autant comme une personne
méchante qui souhaite que l'enfant souffre; il est seulement détaché de sa misère à elle. Il
refuse de voir sa souffrance et croit plutôt qu'Aurore est une enfant mauvaise, menteuse
comme le soutient sa belle-mère. Lorsqu'il rencontre Aurore au confessionnal et qu'il
tente de lui faire avouer qu'elle ment à tout le monde, il est interloqué quand la petite lui
dit qu'elle voudrait disparaître et rejoindre sa mère au ciel. Malgré cela, le curé ne révise
pas sa position; il continue de se consacrer à ses livres sans intervenir. Même quand le
juge de paix l'interrompt dans ses recherches pour lui signifier l'urgence d'agir, le curé
s'oppose encore. Le juge de paix, devant son inaction, s'adresse au substitut du procureur
Fitzpatrick à Québec.
C'est seulement lorsque les autorités légales le contactent que tout à coup, le curé se rend
compte du sérieux de ce qui se passe dans la maison des Gagnon. Il réagit alors comme
un directeur de conscience et écrit à la belle-mère une lettre, moyen intimement lié à son
statut d'intellectuel, où il l'exhorte à bien s'occuper de l'enfant de son mari. Son pouvoir
s'arrête là. Il ne va pas chez les Gagnon pour voir la petite, alors que même un des
voisins se proposait d'entrer dans la maison pour arracher l'enfant à ses souffrances. Le
curé n'envisage à aucun moment cette solution. Pourquoi? On peut se demander s il
s'agit d'un détachement, d'un manque de pouvoir ou d'autre chose. Serait-il empêché
d'agir dans la sphère privée de la famille? On sait pourtant que le curé pouvait très bien
intervenir dans des domaines relevant de la vie privée du couple : on 1 imagine aisément
interdire aux femmes d'empêcher la famille, par exemple. Alors, pour protéger un enfant,
on pourrait s'attendre à ce qu'il puisse s'impliquer. Pourtant, il n'intervient pas.
Singulièrement, ici, contrairement au film de 1952, son pouvoir n'est pas limité par son
rôle; son pouvoir d'agir est freiné d'abord et avant tout par son indifférence à ce que vit
Aurore.
Dans la scène où, une fois alerté par le substitut du procureur Fitzpatrick, le curé écrit la
lettre à la belle-mère, le montage porte à son paroxysme la thèse de l'inertie coupable. La
narration du curé écrivant la lettre est entrecoupée d'images où la belle-mére assène les
derniers coups mortels à Aurore, elle la brûle, la frappe jusqu à ce qu Aurore agonise sur
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le sol, le corps couvert de plaies. Ce montage montre sans équivoque que le curé, qui
aurait pu agir en allant chez les Gagnon pour arracher la petite à sa souffrance, n'a eu
aucun effet sur le malheur d'Aurore, que son intervention a été complètement inutile, mal
choisie. On peut aller jusqu'à croire que c'est peut-être cette inaction ou ce manque de
gestes idoines que Luc Dionne souhaite condamner, le fait que le curé, trop occupé à ses
tâches intellectuelles, n'a rien tenté d'efficace, alors qu'il aurait pu sauver l'enfant.
Dans le film de 2005, rien ne laisse entendre que le curé pourrait violenter lui-même un
enfant, le battre ou en abuser. Il est toutefois représenté comme un adepte de la pédagogie
noire (Cliché, 2007). Selon lui ce n'est pas par la volonté de faire du mal aux enfants qu'il
faut être dur avec eux, c'est pour les éduquer, pour les « redresser ». Quand il visite
l'école de rang, il est dur et autoritaire envers les enfants, mais on ne le montre jamais sur
le point de toucher ou de faire mal physiquement à un enfant; pourtant, il endosse en
fermant les yeux la maltraitance des enfants. Ainsi, le film de 2005 est bâti pour lui faire
porter la responsabilité de la maltraitance.
Dans le curé Leduc (2005), Luc Dionne a rassemblé des caractéristiques choisies : un
intellectuel sans compassion, seulement préoccupé par ses propres intérêts pour ses
recherches théologiques. Un personnage froid, donc, loin des êtres réels qui l'entourent,
lesquels vivent des événements réels et ont de vraies souffrances. Le curé Leduc devient
l'incarnation de tout ce qu'on voit de mal dans la figure générique du curé. Luc Dionne
s'applique à le représenter négativement, de même que toute la communauté religieuse ;
l'évêque et la mère supérieure ne sont guère plus sympathiques, seule la sœur Anne, qui
s'occupe d'Aurore à l'hôpital, est représentée comme une personne bonne et empathique.
La finale du film de 2005 laisse plusieurs questions en suspens. On répète tout au long du
film que le curé est aveugle à la douleur d'autrui, qu'il est froid, indifférent à ce que vit
Aurore. Pourtant, dès qu'Aurore meurt, le curé s'interroge, se questionne, se morfond
aussi. La scène de la visite au juge de paix exprime sans détour la sanction : ils auront la
mort d'Aurore sur la conscience pour le reste de leurs jours. Même si le curé tente de se
déculpabiliser en affirmant qu'il n'avait jamais voulu être là, qu'il n'était pas fait pour
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être curé de campagne, toute la responsabilité retombe sur ses épaules. Effectivement, le
reste du film montre un curé tout à fait rongé par le remords, qui ne dort plus la nuit
tellement il se torture l'esprit. La fin ne laisse aucun doute ; quand le curé se jette dans le
trou où la dynamite est prête à exploser, il se suicide. En 2005, la société fait porter aux
agents moraux, donc aux curés, la responsabilité de cruautés qui, jusque-là, étaient
ignorées ou attribuées à d'autres.
***
Ce chapitre a posé les résultats de la démarche d'interprétation visant à mieux
comprendre la représentation faite du curé dans La petite Aurore l'enfant martyre (1952)
et dans Aurore (2005). Bien qu'ils se rejoignent sur certaines caractéristiques, des
différences marquantes distinguent les deux personnages, prenant le pas sur les aspects
similaires. L'apparence générale, l'intégration au milieu, l'intellectualité, la figure
d'autorité, le conformisme et la responsabilité sont autant de thèmes qui permettent de
percevoir la spécificité de chacun des deux personnages du curé et d'entrer au cœur des
discours qu'ils portent ou qui les portent.
Conclusion
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Au Québec, le prénom d'Aurore est désormais associé à la maltraitance des enfants. Cette
histoire bâtie à partir de faits vécus fait désormais partie de notre patrimoine culturel. Elle
évoque des aspects qui touchent l'identité même de la société québécoise, d'où sans
doute sa pérennité dans le paysage culturel au fil du temps. Parmi ces aspects liés au
passé et à l'histoire, se retrouvent, outre le mythe de l'enfant martyre, des éléments
constitutifs de la société elle-meme ; la famille, la ruralite, la solidarité notamment. Dans
ce paysage, apparaît l'archétype du bon curé, qui participe aussi à sa façon à la
construction identitaire. Encore vivant dans la mémoire collective, cet archétype subit des
transformations profondes et tente de s'adapter à la réalité culturelle contemporaine et
n'est plus l'objet d'un discours monolithique comme autrefois.
Dans cette recherche, nous avons analysé les deux films, La petite Aurore l'enfant
martyre (Bigras, 1952) et Aurore (Dionne, 2005), dans le but d'identifier la représentation qui
est faite du personnage du curé dans ces histoires. L'objectif vise également à découvrir
les raisons pour lesquelles le curé de campagne est représenté de manière si différente
dans ces deux films portant sur le même sujet. Le discours véhiculé par chacun de ces
films fournit aussi des indices qui témoignent du caractère de la société québécoise aux
deux époques de production, soit dans les années 1950 et au début des années 2000.
L'approche méthodologique s'appuie sur l'analyse de contenu décrite par Laurence
Bardin (2003) et comporte trois étapes : la description, l'inférence, l'interprétation. Dans
un premier temps, la procédure utilisée a rendu possible le découpage des films étudiés
afin d'en extraire tous les segments où apparaît le personnage clérical, qu'il s'agisse
d'une apparition effective, référentielle ou symbolique. Puis, à l'aide d'une grille
d'analyse, inspirée des modèles proposés dans les ouvrages d'analyse filmique, il a fallu
identifier tous les éléments constituants pertinents : angle, cadre, plan, composition de
l'image, dialogue et autres. Ce découpage a permis de reconstruire ensuite le récit du curé
dans chacun des deux films, de dresser une liste de facteurs permettant de caractériser les
personnages du curé dans chaque film et de regrouper les éléments constituants grâce à
des règles de ressemblance, d'opposition ou d'exclusion, de manière à leur conférer du
sens. Ces facteurs signifiants sont en fait des thèmes qui émergent d'eux-mêmes au cours
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de la procédure d'analyse et qui sont dictés par le langage filmique lui-même;
l'apparence générale, l'intégration au milieu, l'intellectualité, l'autorité, le conformisme
et la responsabilité. La mise en relation de ces divers facteurs les uns par rapport aux
autres constitue l'étape de l'inférence, où se reconstruit le sens du discours de chaque
œuvre, en particulier en ce qui a trait au personnage du curé, ce qui conduit ensuite à
l'interprétation, dernière étape du processus.
Archétype et idéal délaissé
Selon l'hypothèse principale qui se situe au cœur de la problématique, le film de 1952
représente le personnage du curé conformément au discours dominant à l'époque de sa
production, c'est-à-dire qu'on lui attribue les qualités propres à l'image archétypale du
bon curé : piété, bonté, calme, sobriété, bonhomie, entre autres. Le film de 2005 délaisse
l'image idéalisée du curé pour lui attribuer délibérément des attributs négatifs : fi-oideur,
attitude hautaine, indifférence, intellectualité malsaine, rage intérieure, sentiment de
supériorité, et lui imputer une large part de la responsabilité du drame d'Aurore.
Le processus d'analyse et d'interprétation permet de valider l'hypothèse. Effectivement,
le personnage religieux de 1952 a tout de l'archétype du bon curé, il en porte même le
nom dans le film. Toujours calme et d'un caractère sobre, il lit son bréviaire et se
recueille pendant ses temps libres. Il couve de sa bienveillance les fidèles de sa paroisse
et prend son rôle de confident et de conseiller à cœur. Proche de ses paroissiens et
paroissiennes, il se sert de son autorité pour les guider comme le ferait un bon père de
famille. Il se tient aux côtés de ses semblables, même dans l'adversité.
Le personnage de 2005, quant à lui, ne correspond pas du tout à cette image idéalisée du
curé. Froid et austère, ce prêtre porté sur l'activité intellectuelle accepte mal le sort qui lui
est imposé. Même s'il affiche une certaine résignation et se conforme aux exigences de
son évêque, il s'intègre difficilement dans la paroisse et reste à l'écart, confiné presque
dans les lieux ecclésiastiques. Son attitude méprisante envers les gens du village et son
intérêt pour les recherches théologiques ou philosophiques ajoutent à son indifférence
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marquée pour ce que vivent ses fidèles. Lorsque vient le temps d'imposer une conduite
morale, il exerce son autorité de manière répressive, n'hésitant pas à menacer au besoin.
Attribuable en partie à ses ambitions déçues et à ses intérêts personnels, son indifférence
est intimement liée à la responsabilité qu'on lui fait porter dans le drame d'Aurore.
Les trois hypothèses secondaires formulées dans la problématique ont également pu être
vérifiées et confirmées.
Le coupable, c'est lui!
La première hypothèse secondaire a pour prémisse que la représentation du personnage
religieux dans le film de 1952 correspond au mythe du bon curé et que celle de 2005
découle plutôt d'une remise en question vigoureuse du clergé, une contestation qui s'est
amplifiée à mesure qu'a faibli le pouvoir clérical au Québec. Il est clair par ailleurs que le
film de 2005 apparaît à une époque marquée par une plus grande sensibilité sociale au
phénomène de la maltraitance des enfants et par le souci d'en identifier les responsables.
Comme le souligne Marie-Aimée Cliché, dans Maltraiter ou Punir? La violence envers
les enfants dans les familles québécoises de 1850-1969 (2007), les événements de
Fortierville révèlent au grand public de manière plus affirmée 1 existence d enfants
« martyrs » et bouleversent profondément la population. Dans le chapitre qu'elle
consacre à la période 1940-1965, l'auteure soutient que « le souvenir d'Aurore l'enfant
martyre incite à la dénonciation des cas de mauvais traitement ». (Cliché, 2007, p. 268)
Ainsi, le film de 1952, tourné au cœur de cette période, a certainement contribué en partie
au changement d'attitude envers la violence faite aux enfants. À aucun moment, le film
de 1952 ne suggère que le curé pourrait porter une part de responsabilité, même légère, ni
les voisins non plus d'ailleurs. Ce film pointait du doigt une seule coupable des sévices
infligés à Aurore : la belle-mère, figure qui correspond à l'un des stéréotypes entretenus
dans les croyances populaires comme responsable de la maltraitance (parent alcoolique,
méchante belle-mère ou parent malade mental). (Cliché, 2007) Depuis les années 1950, les
cas d'enfants maltraités portés à la connaissance du public se multiplient dans les médias.
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On découvre alors que certaines formes de violence faite aux enfants échappent aux
stéréotypes, qu'elles sont attribuables à des parents perçus comme respectables et même à
des communautés ou des personnes religieuses (les orphelins de Duplessis, entre autres).
Le phénomène de la maltraitance cesse d'être associé à des cas isolés et devient un
problème de société.
Il n'est donc pas surprenant que l'histoire d'Aurore Gagnon, le mythe québécois par
excellence de l'enfance maltraitée, inspire de nouveau les créateurs à partir des années
1980. En une vingtaine d'années, au moins huit œuvres culturelles portant sur le sujet ont
vu le jour. On peut sans nul doute lier ce regain d'intérêt à une plus grande sensibilité
sociale au phénomène de la maltraitance des enfants. La responsabilité autrefois attribuée
en bloc à une méchante belle-mère se fragmente pour s'étendre à la collectivité. Déjà en
1982, dans la pièce Aurore l'enfant martyre, mise en scène par René Richard Cyr, le
blâme s'étend à ceux qui savaient, le curé inclusivement, et qui n'ont rien fait pour mettre
un terme à cette violence. Il n'est donc pas étonnant que, dans la mouvance des œuvres
récentes, le film de 2005 impute une large part de la responsabilité à l'une des figures
d'autorité mise en scène dans l'histoire : le curé. Cette conclusion partielle nous mène
directement à la deuxième hypothèse secondaire.
Mon père, j'ai péché...
Dans les œuvres culturelles portant sur l'histoire d'Aurore, on cherche à comprendre les
raisons d'un tel drame. Nous l'avons vu, le film de 1952 ne laisse planer aucun doute ; la
marâtre y est tenue pour seule coupable. Le film de 2005 ne stigmatise plus
exclusivement la « méchante » belle-mère, toute la communauté porte une part du blâme.
Comme certaines autres œuvres culturelles créées sur le sujet, le film Aurore (2005)
souligne la nécessité de « Briser le silence ». Dans ce contexte, le silence du curé en
particulier semble plus répréhensible que celui des autres habitants du village. On peut se
demander si cette caractérisation n'est pas le reflet de reproches que la société québécoise
adresse désormais à l'autorité religieuse pour des fautes antérieures gardées sous silence
jusque-là et restées impunies.
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Il serait exagéré d'affirmer que l'ensemble de la société québécoise des années 2000
adresse, par le biais d'Aurore, ses récriminations à l'autorité religieuse pour des fautes
antérieures, les autorités cléricales ayant désormais une fonction davantage pastorale et la
proportion de fidèles pratiquants ayant considérablement diminué. Toutefois, pour
comprendre le sens de ce discours, il convient de déterminer exactement ce qu'on
reproche au personnage du curé. Sa froideur, son intellectualité érudite, son attitude
méprisante envers les petites gens, le fait qu'il soit reclus dans son église ou son
presbytère, son autorité répressive et, surtout, son indifférence à la misère humaine sont
principalement condamnés. Le film de 2005 n'attribue aucune caractéristique favorable
au curé Leduc.
Cette représentation lourdement négative du curé trouve sans doute un écho auprès de
certains membres d'une génération qui a hérité de l'anticléricalisme, celle des baby-
boomers, dont fait partie Luc Dionne. À l'instar de celle qui l'a précédée, cette
génération, qui naît avec le Refus global, n'a pas toujours entretenu des relations
heureuses avec les maudits curés enfermés dans leurs églises. Le sentiment d'être tenu
dans l'ignorance par les détenteurs du savoir (omnipotence des communautés religieuses
dans les institutions publiques : enseignement, santé, gouvernement), de n'avoir pas puisé
de réconfort auprès de cette autorité parfois sourde à la misère (discours nataliste
intransigeant, querelles autour des finances de la fabrique, positions réactionnaires),
d'avoir été bâillonné dans l'expression (censure, mise à l'index), toutes ces
récriminations restent encore vives pour plusieurs de ceux et celles qui ont vécu les
dernières années du pouvoir clérical québécois ou qui ont été témoins de la révolte de
leurs aînés.
D'ailleurs, ce parti-pris anticlérical est loin d'être nouveau au cinéma. Yves Lever, dans
son article « L'univers religieux du cinéma québécois » (1973), rend bien compte du fait
que presque chaque film québécois met en scène un personnage religieux (curé ou bonne
sœur), lequel le plus souvent n'intervient pas sur l'action principale ou sur la vie des
gens, à l'image du bon curé de 1952. Il fait toutefois remarquer que lorsque le personnage
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en question prend part à l'action, « c'est parce que le film dénonce, dans notre histoire,
l'alliance entre les pouvoirs religieux et les pouvoirs politiques ». (Lever, 1973) Dans le
film de 2005, aucun lien avec les pouvoirs politiques n'est suggéré, Luc Dionne s'attaque
à la personne du curé directement. Pourquoi? Peut-être a-t-il lui aussi besoin « de liquider
un passé douloureux »? (Lever, 1973)
Un nouveau stéréotype?
La troisième hypothèse secondaire stipule que la représentation du curé dans Aurore
(2005) ne se distingue pas de celle du bon curé (1952) seulement par les aspects religieux,
d'autres traits (urbain, intellectuel, réfractaire à la réalité des gens ordinaires auprès de
qui on l'a envoyé travailler) servent à opposer son caractère froid et distant à la
compassion attendue de la part d'un prêtre. Si une telle représentation a pu être possible
en 2005, c'est qu'elle risque peu de choquer, le clergé ayant perdu une grande part de son
pouvoir et la pratique religieuse n'ayant plus la même importance dans la société
québécoise.
Les deux films montrent un prêtre dans l'exercice de ses fonctions. Partie prenante de sa
communauté, le bon curé de 1952 y œuvre avec compassion comme conseiller et
confident. Tout laisse croire que, comme la majorité des membres du clergé dans le
premier tiers du XX® siècle, il provient de la campagne. Son statut de personne consacrée
reste intact du début à la fin du film, il se comporte à l'image du Seigneur, dont il est le
représentant sur terre. Le fait que l'auteur du scénario, Émile Asselin (alias Marc Forrez
comédien), soit aussi la personne qui interprète le bon curé n'est peut-être pas étranger à
cette représentation favorable. Toujours est-il que le personnage se conforme à la
représentation attendue en 1952, même si l'on ne voit jamais le curé dans 1 église, en
train de dire une messe. Comme le souligne Yves Lever dans « Jésus de Montréal. La
religion comme esthétique » (1989), « jusqu'aux années 60, pour tous les personnages
religieux, antiques ou contemporains, on transpose fidèlement les représentations de
l'imagerie populaire, les stéréotypes déjà bien codifiés par la tradition ».
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En 2005, avec le curé Leduc, le caractère consacré du personnage s'efface complètement,
il n'en subsiste que la soutane et le respect minutieux des rituels. Le curé Leduc devient
presque un fonctionnaire, un être humain avec ses caractéristiques propres et ses états
d'âme. Provenant de la ville, lettré, austère, insensible à la misère des autres, distant, tous
ces attributs sont sentis comme un frein à la compassion qu'il pourrait, qu'il devrait
même ressentir en tant qu'homme d'Église.
Les démonstrations anticléricales dans les œuvres culturelles sont loin d'être nouvelles,
elles peuvent même paraître un peu dépassées à l'époque actuelle. Si les églises sont
moins remplies qu'avant, il reste toutefois encore des catholiques croyants et pratiquants
au Québec. Pourtant, les commentaires et les critiques à propos du film indiquent que
personne ou presque n'a protesté pour dénoncer cette représentation peu élogieuse du
curé.
Aurore, le mythe
Au-delà de cette recherche, qui porte sur la représentation du curé comme personnage
central de cette histoire, le mythe d'Aurore l'enfant martyre demeure une des
composantes dominantes du paysage culturel québécois. Cette réalité peut s'expliquer,
entre autres, parce que l'histoire basée sur ce fait divers a le mérite de toucher à plusieurs
mythes, dont certains sont même fondateurs de la société québécoise : la famille, la
ruralité, la solidarité. Toutefois, force est de constater que l'image d'Épinal de la bonne
famille québécoise rurale, qui vit dans la rectitude chrétienne et où régnent la bonté et la
droiture, la prétendue félicité dans laquelle auraient baigné des générations de ruraux
accrochés au soc de leur charrue et éparpillés le long des chemins ruraux mal entretenus
et souvent inaccessibles, la solidarité spontanée d'une société tricotée serrée où l'entraide
s'inscrivait au quotidien, voilà autant d'aspects qui sont mis à mal dans les œuvres
culturelles récentes qui racontent, en langage contemporain, le drame de la petite Aurore.
Tel est sans doute l'effet inévitable de la relecture des faits dans une perspective
contemporaine, où l'on pousse plus loin et dans une autre direction l'analyse de
phénomènes qu'on prenait quasiment pour normaux ou naturels autrefois.
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Cette étude de la représentation du curé dans les films portant sur 1 histoire d Aurore a
permis d'étudier non seulement les raffinements du langage cinématographique, avec les
différences d'un auteur à un autre et d'une époque à une autre, mais d'explorer également
certaines facettes de la société québécoise à trois époques distinctes ; au moment où
l'affaire s'est passée (1920), à la veille de la Révolution tranquille au moment de la
réalisation du premier film (1952) et à l'époque contemporaine (2005). De cette brève
exploration, il se dégage le sentiment que la société québécoise a considérablement
évolué, tant dans les mentalités et la culture que dans la capacité de ses créateurs, en
l'occurrence les réalisateurs de cinéma, de traduire avec justesse et subtilité les
différentes nuances de notre personnalité collective et de son cheminement au fil des ans.
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Annexe 1 : lexique
La plupart des spécialistes du cinéma décrivent plus ou moins longuement les
composantes du langage filmique, dont la nomenclature et le contenu se recoupent d'un
auteur à l'autre. Il importe de présenter ici ces éléments, puisqu'ils servent de base à
l'analyse filmique. Les définitions proviennent de l'ouvrage de Jean Mitry (1990),
Esthétique et psychologie du cinéma et du Précis d'analyse filmique, d'Anne Goliot-Lété
et de Francis Vanoye (2007).
Angle de prise de vue : angle sous lequel un ensemble est enregistré par la caméra
(droite, gauche, frontale, latérale, plongée, contre-plongée, etc.).
Cadrage ; comprend tout ce qui entre dans la composition du champ (place de la caméra,
objectif choisi, angle de prise de vue, organisation de l'espace).
Champ : tout ce qui entre dans le cadre de vision de l'objectif.
Contrechamp : l'image inverse du champ. On appelle champ-contrechamp le passage
alternatif d'un plan à son inverse symétrique.
Contre-plongée : Angle de la caméra qui prend le sujet à partir du bas vers le haut (la
caméra est placé plus bas que le sujet).
Diégèse : l'univers de la fiction, le monde « montré » et suggéré par le film.
Échelle : place de la caméra par rapport à l'objet filmé. Types de plan : lointain, général,
ensemble, ensemble rapproché, moyen, mi-moyen, américain, premier plan, gros plan,
très gros plan.
Image filmique : succession d'instantanés.
Montage : choix et assemblage des plans en fonction de différents critères, intentions et
besoins.
Mouvement de caméra : panoramique, travelling, mouvement à la grue, caméra à
l'épaule, zoom, etc. Lorsque la caméra est en mouvement, Mitry affirme qu'on parle
plutôt de plans successifs.
Plan : série d'instantanés (photogrammes) visant une même action ou un même objet
sous un même angle. Il s'agit de l'unité filmique.
Plongée : Angle de caméra qui prend le sujet d'en haut (la caméra est placé plus haut que
le sujet).
Profondeur de champ : partie de champ nette est plus ou moins importante selon
l'objectif choisi, l'éclairage, la place de la caméra, etc.
Séquence: ensemble de plans qui constitue une unité narrative (unité de lieu ou
d'action).
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Annexe 2 ; Œuvres culturelles inspirées de l'histoire d'Aurore Gagnon
La liste des œuvres liées à l'affaire Gagnon est tirée du site Internet des Grands mystères
de l'histoire canadienne. Aurore! Le mystère de l'enfant martyre. Les œuvres sont
présentées selon un ordre chronologique.
"  Pièce de théâtre, Aurore l'enfant martyre (1921), Léon Petitjean et Henri Rollin
S'inspirant des événements de Fortierville, cette pièce est jouée à Montréal dès le
17 janvier 1921, soit un an à peine après le décès d'Aurore. En 1927, Aurore l'enfant
martyre passe des deux actes qu'elle avait au départ à cinq actes ; on ajoute à
l'histoire de l'enfant le procès de Marie-Anne Houde. La pièce sera présentée de 5000
à 6000 fois, entre 1921 et les années 1950V René Richard Cyr reprend et modifie la
pièce dans les années 1980.
•  Roman, La petite martyre victime de la marâtre : roman sensationnel (1927 et 1931),
Robert de Beaujolais
La chronologie des faits et événements liés à l'affaire Gagnon dans le site des Grands
mystères de l'histoire canadienne mentionne ce titre, qui est demeuré introuvable. Il
s'agit d'un roman d'une cinquantaine de pages qui reprend la structure narrative de la
pièce dans sa première version, laquelle se concentre sur l'histoire d Aurore , sans le
procès des parents.
n  Roman, Le roman d'Aurore la petite persécutée (1966), Hubert Pascal
Dans ce roman de 116 pages, Hubert Pascal a transporté l'histoire d'Aurore à Saint-
Sauveur dans les années 1940 et a changé le nom des personnages, sauf celui
d'Aurore ; le père s'appelle Jean-Baptiste Maheu; la marâtre, Yvonne Labrèche, entre
autres. L'histoire commence un peu avant la mort de la mère se termine avec le
procès de la marâtre.
' Aurore! Le mystère de l'enfant martyre, [en ligne],
httpV/www.canadianmysteries.ca/sites/gagnon/contextes/chronologie/indexfT.html.
^ Aurore! Le mystère de l'enfant martyre, [en ligne],
http://www.canadianmysteries.ca/site^gagnon/echos/etencore/indexfT.htnil.
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Film, La petite Aurore l'enfant martyre (1952), Jean-Yves Bigras, 105 min
En 1951, Jean-Yves Bigras tourne le premier film sur l'histoire d'Aurore. Emile
Asselin aurait tiré le scénario du film de son roman La petite Aurore (qui sera publié
en 1952). Les noms des personnages sont les mêmes que dans le roman, excepté pour
le curé, qui ne porte pas de nom de famille dans le film {le bon curé, monsieur le
curé). Le film commence avec la maladie de la mère et se termine avec la
condamnation à mort de la marâtre. En novembre 1951, Télesphore Gagnon et des
membres de la famille tentent d'empêcher la sortie du film par une demande
d'injonction intérimaire^. La compagnie France-Film obtient gain de cause en
décembre et peut donc présenter son film sur grand écran. Le 25 avril 1952, La petite
Aurore l'enfant martyre prend l'affiche dans les villes suivantes ; Montréal, Québec,
Trois-Rivières, Sherbrooke et Hull.
Roman, La petite Aurore (1952), Émile Asselin
Ce roman de 286 pages, dont est tiré le scénario du film de Jean-Yves Bigras, reprend
aussi les événements de Fortierville. Cependant, le nom des principaux protagonistes
est changé, à l'exception de celui d'Aurore : Télesphore Gagnon devient Théodore
Andois; Marie-Anne Houde, Marie-Louise Andois, etc. Le nom de famille du curé est
Chouinard dans cette version de l'histoire d'Aurore. Le roman commence avec la
conversation où le bon cure demande a Théodore Andois de ramener sa fille à la
maison et se termine avec la mort de Marie-Louise Andois.
Roman, Le drame d'Aurore (1952), Benoît Tessier
Sous ce pseudonyme se cache l'écrivain bien connu Yves Thériault. Ce roman
mélodramatique de 168 pages traite de la vie d'Aurore et de son martyre. Ici aussi, les
personnages portent des noms fictifs ; le père se nomme Odilon Cîratton; la marâtre,
Mélanie; le curé. Prévert, etc. Encore une fois, seule Aurore conserve le même
prénom. Le roman commence avec le mariage d'Odilon et de Mélanie et se termine
après le procès.
^ Aurore! Le mystère de l'enfant martyre, [en ligne],
http://www.canadianniysteries.ca/sites/gagnon/contextes/chronologie/indexft.html.
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Histoire et présentation de la pièce Aurore l'enfant martyre, de Léon Petitjean et
Henri Roilin par Alonzo Le Blanc (1982)
En 1982, Alonzo Le Blanc publie une reconstitution de la pièce accompagnée de son
histoire et de sa présentation. Pour la première fois, a été imprimée et publiée la pièce
dont les répliques ne survivaient jusque-là que dans la mémoire des acteurs qui
l'avaient jouée''.
Pièce pour marionnettes. L'enfant Aurore, de Michel Garneau (1982)
Cette pièce, selon le site Aurore, le mystère de l'enfant martyre, s'inspire du roman
d'Émile Asselin.
Pièce de théâtre. Aurore, l'enfant martyre, adaptée et mise en scène par René
Richard Cyr (1982-1984)
René Richard Cyr propose une relecture de la pièce de théâtre de Petitjean et Roilin.
Dans cette version présentée au Théâtre Quat'sous à Montréal, Louison Danis tient le
rôle de la marâtre et Adèle Reinhardt, celui d'Aurore. Raymond Bernatchez, un
critique de l'époque, avait noté que « [djans cette Aurore remaniée, la marâtre et
Télesphore ne sont plus les seuls accusés. Le blâme s'étend à toute la collectivité, à
tout le village, le curé y compris, à tous ceux qui savaient et qui ont bien tardé à
s'impliquer pour faire cesser le carnage' ».
^aAiottiéâtre, L'obsession de Marie-Anne G. (1986), Denis Giguère^
Cette pièce de 30 minutes, mettant en scène deux personnages (Marie-Anne et son
psychiatre), traite du séjour de Marie-Anne Houde dans 1 aile psychiatrique de la
prison de Kingston. Dans cette fiction, la femme Gagnon joue le rôle de la victime.
A. Le Blanc. Histoire et présentation de la pièce Aurore l'enfant martyre de L. Petitjean et H. Roilin,
Montréal, VLB éditeur, 1982, p. 121 et 122. . . . .
^ Cité dans « Un problème toujours actuel », brochure L'affaire de la petite Aurore, sene « Les grands
procès canadiens », Montréal, les éditions de la rue (Juerbes, 1994, p. 27.
® Les renseignements contenus dans ce paragraphe ont été recueillis dans le site de l'Association quâtécoise
des auteurs dramatiques, [en Ugne], httpV/\vww.aqadqc.ca/hst.a^?aid=187&did=3510&codetep=RA (page
consultée le 24 avnl 2009).
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L'Obsession de Marie-Anne G. a été lu à l'émission « Feuillaison » de la radio de
Radio-Canada le 10 septembre 1986.
Roman, Aurore la vraie histoire (1990), André Mathieu
S'étant longuement documenté, André Mathieu tente de raconter une histoire
d'Aurore la plus proche possible de la réalité dans ce long roman de 526 pages. Les
noms des personnages n'ont pas été modifiés. Mathieu est le seul à rendre compte du
fait que trois curés se sont succédé à Sainte-Philomène pendant la vie d'Aurore. C'est
sur ce roman qu'est basé en partie le film de Luc Dionne (2005). L'histoire du roman
débute avant le mariage de Télesphore et de Marie-Anne Caron et se termine avec la
mort du curé en 1923.
Émission de télévision. L'affaire de la petite Aurore, Les grands procès du Québec
no 3, (novembre 1994), Mark Blandford (réalisateur)
Il s'agit de la reconstitution du procès de Marie-Anne Houde. Cette émission a été
difïusée au réseau TVA en 1994. Une brochure de 35 pages s'intéressant à de
nombreux aspects de l'affaire Gagnon a été publiée en même temps.
Film, Aurore (2005), Luc Dionne, 119 min
Ce film, scénarisé et réalisé par Luc Dionne, s'inspire largement du roman d'André
Mathieu (1990). Tous les personnages portent les noms authentiques, excepté le curé.
C'est le seul personnage qui a été « inventé » par le réalisateur. À sa sortie, le film
provoque une nouvelle vague d'intérêt pour l'histoire d'Aurore Gagnon, comme le
mentionne le site des Grands mystères de l'histoire canadienne. Le film commence
avec l'arrivée du curé Leduc à Sainte-Philomène (petite enfance d'Aurore) et se
termine par son suicide, peu après le décès d'Aurore.
